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„Wieczne teraz” Christine i Waltera. 
O miłości i transcendencji w Oszukanej 
Clinta Eastwooda 
Streszczenie
Tekst stanowi analizę filmu Clinta Eastwooda Oszukana (2008), w której autorka opi-
suje więź bohaterów – matki i syna – w kategoriach doświadczenia epifanicznego. Opo-
wieść umieszczona zostaje w kontekście twórczości reżysera, przez którą przewija się 
motyw miłości osiągającej wymiar transcendentny. Powszednie doświadczenie wspól-
nego życia Eastwood przedstawia na wzór rzeczywistości arkadyjskiej, w rytuałach 
codzienności upatrując walor sakralny. Religijny aspekt w twórczości reżysera autorka 
zderza z powracającą u niego refleksją na temat desakralizacji świata i otwarcie laickim 
światopoglądem twórcy.
Słowa kluczowe
Clint Eastwood, miłość, sacrum, religia, codzienność
W twórczości Clinta Eastwooda „prawie każdy obraz zaczyna się od długiej jazdy 
kamery, która stopniowo ogranicza prezentowaną przestrzeń, znajdując w niej 
bohatera lub […] symboliczny szczegół scenograficzny”1. Nie inaczej jest w fil-
mie Oszukana (Changeling, 2008), w którym ujęcie z góry, w planie totalnym, 
1  Ł. A. Plesnar, Clint Eastwood – miłość i gniew, [w:] Mistrzowie kina amerykańskiego. 
Współczesność, red. R. Syska, Ł. A. Plesnar, Kraków 2010, s. 19.
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prezentuje nam Los Angeles roku 1928, po czym powoli sunąca kamera wyławia 
z tła jeden dom i zawężając perspektywę, wprowadza nas w życie Christine i jej 
syna, Waltera. Ćwierkanie ptaków, cichy pomruk przejeżdżającego samochodu 
i delikatne dźwięki pianina w warstwie audialnej oraz zgaszone kolory w odcie-
niach sepii dominujące w obrazie tworzą spokojny, liryczny nastrój. W zadba-
nym, przytulnym domku na przedmieściach rozpoczyna się poranna krzątanina 
matki i syna – wrażenie spokoju w świecie przedstawionym utrzymuje się, wzbo-
gacone o poczucie harmonii i cichego szczęścia w relacji tych dwojga. Sara Anson 
Vaux, autorka studium twórczości reżysera, która dorobek Eastwooda umieszcza 
w kontekście refleksji teologicznej i etycznej, pisze: „Christine i Waltera widzimy 
razem tylko przez kilka cennych ekranowych minut, ale natychmiast wyczuwa-
my czystą miłość między matką a synem otulającą ich codzienne rytuały podczas 
kilku godzin, które spędzają razem, serce przy sercu”2. Pierwsze ujęcia kreują 
zatem wrażenie idyllicznej rzeczywistości, co niestety szybko okaże się iluzyjne.
Warto zauważyć, że wizja sielanki nie ogranicza się tylko do domu bohate-
rów, ale rozciąga na obszar dużo większy, w domyśle – na cały świat. Pierwsze 
ujęcie miasta ma taką samą tonację emocjonalną jak obrazy porannej aktywności 
w domu pani Collins, co sugeruje, że rzeczywistość wokół bohaterów jest taka, jak 
ich mikroświat: przyjazna i spokojna. Jak się jednak okaże, Los Angeles A.D. 1928 
jest uniwersum o cechach dokładnie odwrotnych, zatem źródłem pozytywnego 
emocjonalnego komunikatu płynącego z pierwszego kadru są sami bohaterowie, 
nie zaś dominująca w opowiadaniu obiektywna instancja nadawcza. Otwierająca 
film panorama miasta okazuje się zatem rodzajem subiektywizacji mentalnej, 
w której na obiektywny punkt widzenia zostaje nałożony walor emocjonalny 
pochodzący od bohaterów. W Oszukanej to nie „boska perspektywa” (najczęściej 
kojarzona z inicjującymi opowieść ujęciami z góry) wprowadza nas do historii, 
lecz psychiczna optyka postaci, które wizję swojego prywatnego raju nakładają 
na świat wokół. Christine i Walter budzą się w przestrzeni, w której czują się 
bezpieczni, kochani i potrzebni sobie nawzajem. 9 marca 1928 roku cały świat 
jest dla nich takim miejscem. Kiedy bańka pęknie i bohaterowie zostaną roz-
dzieleni, rzeczywistość objawi im się jako pełna chaosu i cierpienia, rządzona 
przez demoniczne siły – diametralnie różna od ich intymnej przestrzeni miłości 
i harmonii.
Zniknięcie Waltera inicjuje akcję, a działania mające na celu jego odnalezienie 
są jej motorem napędowym, jednak uwagę zwraca nieustannie odczuwana obec-
ność chłopca w tkance opowieści, jakby jego „duch” unosił się nad wydarzeniami. 
Uczynienie tej postaci impulsem dramaturgicznym filmu nie jest jedynym powo-
dem, dla którego znajduje się ona w centrum opowieści. Usytuowanie Waltera 
w narracji odzwierciedla miejsce, które zajmuje on w życiu swojej matki. Choć 
2  S. A. Vaux, The Ethical Vision of Clint Eastwood, Michigan/U.K. 2012, s. 114 [tłum. 
własne].
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mały bohater pojawia się na ekranie tylko w kilku pierwszych minutach, widz 
przez cały seans odczuwa jego obecność, ponieważ odczuwa ją Christine. Obser-
wując kobietę w trakcie absorbującego dnia pracy, nie mamy wątpliwości, że jej 
myśli są wciąż przy synu. Ciągle zerka na zegarek i kiedy zbliża się pora powrotu 
do domu, niecierpliwi się. Po zakończeniu zmiany wybiega z budynku, spiesząc na 
tramwaj; rozmawiając z przełożonym, jest tak zaabsorbowana nadjeżdżającym 
pojazdem, że jej zachowanie bliskie jest lekceważeniu. Tymczasem mężczyzna 
dzieli się z nią nader dobrymi wieściami: przedstawia pochlebną opinię na temat 
jej kompetencji zawodowych i informuje o awansie. Reakcja Christine jest jednak 
raczej próbą okazania uprzejmego zainteresowania niż przejawem autentycznej 
radości. Jej uwaga jest rozproszona nie tylko dlatego, że obiecała dziecku powrót 
do domu przez zmierzchem. Christine podczas rozmowy pozostaje wewnętrznie 
nieobecna. Po wyjściu z budynku, w którym pracuje, jest już z synem w domu. 
Stojąc na chodniku, percypuje chwilę obecną (popołudniowy gwar ulicy, po-
dmuch wiatru unoszący kapelusz na głowie, wzrok rozmówcy usiłujący spotkać 
jej spojrzenie i jego głos), ale jej odbiór bodźców zewnętrznych w „tu i teraz” jest 
zaburzony. W swoim uniwersum psychicznym Christine jest już gdzie indziej – 
tam, gdzie nie ma hałasu, zmęczenia, miasta przytłaczającego ogromem i ludzi, 
którzy nieustannie czegoś od niej chcą. Ta arkadyjska rzeczywistość to rodzaj 
„wiecznego teraz” – obszar wymykający się czasowi i istniejący poza materialno-
ścią przestrzeni. Tam Christine jest zawsze ze swoim synem i tam go odnajdzie 
wtedy, kiedy nie będzie go już przy niej.
Pojęcie wiecznego teraz można rozumieć dwojako: jako moment w czasie, 
w którym następuje intensyfikacja jednostkowego doświadczenia, lub jako nie-
podlegający zmianom, nieuwarunkowany i bezczasowy stan przeciwstawny do 
temporalnego, ziemskiego trwania. Pierwsze rozumienie to koncepcja wiecznej 
teraźniejszości, wprowadzona do filozofii przez Sørena Kierkegaarda pod poję-
ciem atomu wieczności, drugie określa starożytny grecki termin kairos, włączony 
w obręb myśli chrześcijańskiej około pierwszego wieku naszej ery. Kierkegaard 
w Pojęciu lęku opisuje atom wieczności jako doświadczenie urzeczywistnione 
w czasie, ale poza niego wykraczające, moment egzystencjalnej pełni niemiesz-
czący się w linearnym continuum ludzkiego trwania3.
Sytuację tę czytelnie obrazuje metafora geometryczna autorstwa Mikołaja Bierdiajewa 
[…]. Jak wskazuje rosyjski filozof, o ile czas standardowy zobrazujemy za pomocą linii, 
o tyle wieczność powinniśmy określić za pomocą punktu4.
3  S. Kierkegaard, Pojęcie lęku, tłum. A. Szwed, Kęty 2000, s. 92–96.
4  J. Jakubowski, Ricoeur a egzystencjalna koncepcja wiecznej teraźniejszości, „Analiza 




Karl Jaspers opisuje to doświadczenie pod pojęciem doniosłego momentu, stwier-
dzając, że „człowiek znajduje egzystencję i absolut ostatecznie tylko w donio-
słym momencie […] Przeszłość i przyszłość są ciemnością, są czasem bez końca, 
podczas gdy doniosły moment to zniesienie czasu, obecność wieczności”5. Druga 
wykładnia terminu pochodzi ze starożytnej Grecji, gdzie kairos definiowano jako 
jeden z rodzajów czy też aspektów czasu. Jego przeciwieństwem był chronos – 
czas linearny, organizujący ludzkie doświadczenia w ciągi przyczynowo-skut-
kowe, wyznaczający początki i końce działań, ciągle przemijający. Kairos zaś to 
moment przerywający linearność czasu ziemskiego, podczas którego dochodzi 
do przełomowego wydarzenia, nasycającego znaczeniem. Ten punkt to egzysten-
cjalna pełnia. Następujące w nim „połączenie działania ludzkiego i wieczności-si-
ły życia, przejawiające się w konkretnym działaniu, otwiera człowieka na to, co 
wieczne, boskie”6 – jak pisze Marek Cichocki. Termin ten w wykładni chrześcijań-
skiej uległ modyfikacji i oznacza bezczasowy, wieczny i nieuwarunkowany stan, 
w jakim znajduje się bóg, swoisty „czas boga”. Doświadczany przez człowieka, 
oznacza dotknięcie wieczności i odczucie pełni, gdy wykracza się poza czasową 
strukturę ludzkiego trwania. W taki sposób można rozumieć pozaczasową i po-
zamaterialną rzeczywistość, w jakiej funkcjonują matka i syn w filmie Eastwooda 
dzięki sile łączącego ich uczucia – jako przestrzeń wykraczającą poza ramy empi-
rii. Jeśli gdzieś w świecie przedstawionym Oszukanej można odnaleźć przebłyski 
rzeczywistości ponadziemskiej, to właśnie tam.
Liczne motywy będące manifestacjami światopoglądu Eastwooda, takie jak 
sprawiedliwość, zemsta, wyznanie, wspólnota, pozostają niezmienne w konti-
nuum jego twórczości. Jednym z nich jest obraz „doskonałego świata”, raju na 
ziemi. Vaux zestawia emocjonalną tonację pierwszych scen Oszukanej z frag-
mentami filmów Doskonały świat (1993) i Co się wydarzyło w Madison County 
(1995). Badaczka zwraca uwagę na idylliczność i baśniowość atmosfery budo-
wanej przez audiowizualne zabiegi w filmie z 2008 roku i dostrzega ich podo-
bieństwo do sielankowych momentów we wcześniejszych dziełach7. Ponadto, 
wpisuje Oszukaną w szerszą refleksję obecną w twórczości reżysera, której 
znaki pojawiają się w różnych filmach powstałych na przestrzeni dziesięcioleci: 
w Wyjętym spod prawa Josey Walesie (1976), Bez przebaczenia (1992), Za wszel-
ką cenę (2004) i Listach z Iwo Jimy (2006). W dziełach tych Eastwood ukazuje 
przebłyski „doskonałego świata” – stanu absolutnego dobra i sprawiedliwości, 
w którym żadne dziecko nie jest krzywdzone, żaden człowiek nie cierpi samot-
ności i niezrozumienia, nikt nie jest dyskryminowany z powodu biedy, płci, przy-
należności etnicznej etc.8 Te refleksy doskonałości objawiają się w codziennym 
5  R. Rudziński, Człowiek w obliczu nieskończoności. Metafizyka i egzystencja w filozofii 
Karla Jaspersa, Warszawa 1980, s. 94.
6  M. Cichocki, To katechon, „CIVITAS. Studia z Filozofii Polityki” 2004, nr 8, s. 93.
7  S. A. Vaux, op. cit., s. 116.
8  Zob. ibidem, s. 123.
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doświadczeniu – w powszednich sytuacjach, w zwyczajnych momentach, ale 
wydarzających się między bliskimi sobie ludźmi. Chwile te są przebłyskami pier-
wotnego, mitycznego stanu łaski9 – według określenia Vaux – niczym odbicia 
platońskiego świata idei. Dla ludzi wierzących stanowią ponadto obietnicę i an-
tycypację życia po śmierci, jakiegoś pełnego niewypowiedzianego spokoju „po-
tem”, którego wizja pojawia się ze szczególną mocą w Za wszelką cenę. Eastwood 
ukazuje „ślady […] raju w naszym codziennym życiu tworzone z pełnych miłości 
momentów, które istoty ludzkie dzielą między sobą w powszedniości”10. 
W Oszukanej chwile te posiadają wyraźny charakter epifaniczny, będąc ob-
jawieniami pierwiastka transcendentnego w ziemskim wymiarze rzeczywisto-
ści. Eastwood upatruje w powszednim doświadczeniu małej rodziny Christine 
i Waltera aspekty prawdziwie religijne. W ten sposób wskazuje na duchowy 
wymiar tego obszaru ludzkiego doświadczenia, który nieczęsto łączy się ze sfe-
rą świętości. W początkowych scenach filmu, portretując wspólne życie matki 
i syna, i później, za każdym razem, gdy ukazuje Christine samą w przestrzeni 
domu, prezentuje to, co można określić jako „sacrum codzienności”. Cierpliwa 
obserwacja porannej aktywności w pierwszych scenach filmu przynosi nam ob-
raz prywatnego rytuału dwojga ludzi. Poza wymiarem funkcjonalnym i nawyko-
wym jest w gestach, krokach i spojrzeniach Waltera i Christine spokój, szacunek 
i czułość. „Jej uśmiechy, wygląd i ruchy odzwierciedlają swobodę i przyjemność, 
które odczuwa w obecności syna”11, „jego odpowiedź matce, gdy ta wychodzi do 
pracy w sobotę – «Nie boję się niczego» – wskazuje nie tyle na brak strachu przed 
byciem samemu, ile raczej na pewność siebie podtrzymywaną przez nieustanną 
i kochającą obecność matki w jego życiu”12. Właśnie obecność, rozumiana jako 
duchowa więź trwająca zawsze, niezależna od fizycznej bliskości, odczuwana 
mimo zamkniętych drzwi do pokoju, mimo dystansu przestrzennego, mimo sku-
pienia uwagi na innych zajęciach, mimo informacji o śmierci, buduje sakralny 
wymiar relacji matki i syna w dziele Eastwooda. „Kiedy Walter był w domu – 
mówi Christine – lubiłam przechodzić obok jego pokoju. Nie widziałam go ani nie 
słyszałam, ale go czułam”13. W scenie, w której bohaterka wypowiada te słowa, 
powraca motyw muzyczny, który współtworzył sielankową atmosferę z początku 
filmu. Kobieta, wychodząc z pokoju syna, czule dotyka obrazka, który narysował, 
a my nie mamy wątpliwości, że w tym momencie jest ona – w jakimś sensie, który 
wymyka się słowom – z Walterem. 
Sygnały transcendentnego aspektu ich obcowania otrzymujemy w mniej-
szym stopniu dzięki obserwacji ich razem, a w większym dzięki towarzyszeniu 





13  Oszukana, reż. C. Eastwood, 2008 [tłum. własne].
12 Iga Łomanowska
rzeczywistości z początku opowieści – które jednak nie niweluje poczucia obec-
ności chłopca w świecie przedstawionym, zaczynamy rozumieć, że więź tych 
dwojga wykracza poza ziemski wymiar spraw. Mimo upływu czasu – czasu 
Christine bez Waltera – specyficzna konstrukcja narracji i nastroju filmu po-
zwala nam odczuwać pozafizyczną obecność dziecka tak, jak w swoim świecie 
wewnętrznym nieustannie czuje ją bohaterka. W refleksji Eastwooda odczyty-
wanej z tego i innych filmów miłość i życie rodzinne są więc w stanie zbudować 
swoistą arkadię – lepszy wymiar rzeczywistości, wykraczający poza empirycz-
ne doświadczenie. W psychicznej więzi między ludźmi, która uzewnętrznia się 
w codziennym obcowaniu, można natomiast odnaleźć elementy transcendencji. 
Ten rodzaj refleksji, wskazujący na możliwość doświadczania epifanii w spokoj-
nym rytmie powszedniości dzielonej z kochanymi osobami, i próby odnalezienia 
dla tych przeżyć ekwiwalentów w języku filmu zbliżają Eastwooda do dokonań 
niektórych reżyserów modernistycznych, z Robertem Bressonem i Yasujirō Ozu 
na czele, oraz wskazują na jego powinowactwo z twórcami współczesnego nurtu 
slow cinema – Carlosem Reygadasem, Rodrigo Moreno, Cristim Puiu i innymi.
„Dzięki doświadczeniu sacrum – pisze Mircea Eliade w pracy W poszukiwaniu 
historii i znaczenia religii – umysł ludzki uchwycił różnicę między tym, co objawia 
się jako rzeczywiste, potężne, bogate i pełne znaczenia, a tym, co jakości tych nie 
posiada – to znaczy chaotycznym i niebezpiecznym potokiem rzeczy, strumie-
niem przypadkowych, pozbawionych znaczenia ich pojawień i zniknięć”14. Taka 
jest właśnie różnica między wykreowaną przez Christine i Waltera intymną prze-
strzenią miłości i zaufania a otaczającą ich rzeczywistością, której groza objawi 
się bohaterce po zniknięciu dziecka. Sacrum nasyca sensem każdy aspekt świata 
i nakłada znaczenie na całość bytu, stanowiąc przeciwwagę dla napierającego 
i zagrażającego chaosu. Tracąc Waltera, Christine traci fundament swojego życia, 
a opuszczając bezpieczną metafizyczną przestrzeń, wkracza na groźne obszary 
(fizyczne i pozafizyczne), na których panuje zło. Od momentu pojawienia się 
chłopca podającego się za jej syna historia opowiedziana przez Eastwooda zosta-
je rozpięta na dychotomii: świat zewnętrzny, czyli niesprawiedliwość, bezprawie, 
egoizm, okrucieństwo, kontra prywatny świat dwojga ludzi, a więc miłość, odda-
nie, zaufanie, bezpieczeństwo. Droga, którą przechodzi Christine po wyjściu z ob-
szaru „sacrum codzienności”, przypomina schodzenie do coraz niższych kręgów 
piekła: rozpoznanie w chłopcu na peronie obcego dziecka (odwrotność arystote-
lesowskiego zabiegu anagnoryzmu); przebywanie z nim w przestrzeni domu, jak 
potworna parodia życia z Walterem; poniżająca wizyta lekarza, która była nadzie-
ją na wyjaśnienie sytuacji; upokarzające i bezowocne próby otrzymania pomocy 
od kapitana J. J. Jonesa; kolejne upokorzenia i ból fizyczny podczas uwięzienia 
w szpitalu psychiatrycznym; informacja o uznaniu Waltera za zmarłego.
14  M. Eliade, W poszukiwaniu historii i znaczenia religii, tłum. A. Grzybek, Warszawa 
1997, s. 5.
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Pojawienie się po pięciu miesiącach oczekiwania chłopca, który nie jest jej 
synem, wyznacza początek drogi Christine w ciemność i mękę. Oryginalny tytuł 
filmu – Changeling, a więc „podrzutek”, „odmieniec” – podkreśla aspekt sytuacji 
związany z osobą fałszywego syna. Matce zostaje dane dziecko, które nie jest tym 
wyczekiwanym i wytęsknionym, ale jakimś innym, obcym i niechcianym. Nawią-
zanie do legend o dziwnych, brzydkich dzieciach podrzucanych przez wróżki 
w miejsce tych uroczych i ślicznych daje subtelną sugestię ponadziemskiego wy-
miaru historii i tajemniczej, budzącej grozę proweniencji zdarzeń. Ponadto walka 
Christine o przyznanie się policji do błędu i wznowienie poszukiwań syna przy-
pomina najpierw rozpaczliwą szamotaninę z nierozpoznanym wrogiem (bohater-
ka potrzebuje czasu, by zrozumieć, że tam, gdzie spodziewa się pomocy, czeka 
ją krzywda), potem zaś bitwę z siłami ciemności. Oczywiście nieczyste moce nie 
są zamieszane ani w porwanie Waltera, ani w pojawienie się Artura, ani w skan-
dalicznie niekompetentne działania policji, uniemożliwiające odnalezienie syna 
Christine i innych porwanych dzieci. Powody zachowań postaci są pozbawione 
pierwiastka magicznego, a nawet trywialne (szczególnie podrzuconego chłop-
ca, który pragnął dostać się do Los Angeles, by pojeździć na koniu aktora Toma 
Miksa), ale to nie odbiera im ładunku grozy. Wręcz przeciwnie – świadomość, że 
w ziemskiej, zwyczajnej rzeczywistości dzieją się rzeczy wykraczające poza ludz-
kie rozumienie, że niesprawiedliwość, niemoralność i okrucieństwo nie mają fan-
tastycznego źródła, niepokoi i przeraża.
Status ontologiczny ukazanych wydarzeń jest jawnie ziemski. Zdarzenia 
i sytuacje portretowane przez Eastwooda przynależą do świata zdesakralizo-
wanego, wyabstrahowanego z pierwiastków duchowych. Choć w Oszukanej wy-
stępują postaci, miejsca i sytuacje wyraźnie powiązane z religijnym wymiarem 
życia i konkretną religią – chrześcijańską, to jednak wyczuwa się w nich brak 
odniesień do rzeczywistości transcendentnej. Elementy historii, które mogłyby 
stać się nośnikami treści religijnych, są ich pozbawione. Pastor Briegleb – postać 
na wskroś pozytywna, jedyny sprzymierzeniec Christine w jej zmaganiach i ak-
tywny pomocnik w walce – przypomina bardziej charyzmatycznego przywód-
cę niż duchownego. Jego strój jest świecki, sposób bycia zmanierowany i nieco 
arogancki, jego dom to wspaniała rezydencja, a jego sława to sława polityka, 
a nie prezbiteriańskiego duchownego. Zamiast głoszenia słowa bożego życio-
wym powołaniem pastora jest raczej wskazywanie nadużyć i nieprawości po-
licji Los Angeles. Kiedy go poznajemy, wygłasza jedno ze swoich porywających 
kazań, ale fragment, który słyszymy, nie ma nic wspólnego z wiarą, a oklaski, 
które pojawiają się w specjalnie w tym celu czynionych przez mówcę pauzach, 
tworzą atmosferę wiecu wyborczego. Przemówienie na temat sytuacji Christine 
kończy on słowami: „Będę o tym mówił co wieczór, dopóki ktoś czegoś z tym 
nie zrobi”, nie zaś: „Będę co wieczór modlił się za panią Collins i jej syna”. W roz-
mowach z bohaterką również nie powołuje się na siłę wyższą (poza jednym 
razem, gdy przywołuje wizję życia po śmierci), nie widzimy też, by oferował 
14 Iga Łomanowska
jej opiekę duszpasterską czy proponował wspólną modlitwę. Jego funkcja jako 
duchownego okazuje się nieistotna, ważna jest jego postawa bojownika o prawa 
obywatelskie.
Christine również nie zwraca się do absolutu z prośbą o pomoc – nie widzimy 
jej w kościele, nie słyszymy jej modlitw. Nie prosi pastora o wsparcie duchowe, nie 
wyraża też żalu do Boga z powodu swojej tragedii. Co więcej, w jej domu nie ma 
żadnych symboli religijnych, z czego możemy wnioskować, że jest osobą niewie-
rzącą. Zatem aspekt religijny zostaje zupełnie pominięty tam, gdzie moglibyśmy 
się go spodziewać. Refleksję na temat religii jako systemu i składnika ludzkiej 
organizacji świata prezentuje Eastwood poprzez uczynienie jej znaczącym nie-
obecnym. Jeśli istnieje ponadziemski wymiar rzeczywistości, to nie jest on zwią-
zany z żadnym zespołem wierzeń – wydaje się mówić reżyser. Znany ze swych 
libertariańskich przekonań i krytycznej postawy wobec ograniczeń narzucanych 
ludziom przez wszelkie zinstytucjonalizowane formy („Sądzę, że powinno się 
pozwolić ludziom żyć w spokoju, szanując ich jednostkowe wolności”15), w po-
staci pastora akcentuje Eastwood wątek działalności prospołecznej, którą zawsze 
wartościuje w swej twórczości pozytywnie. Księży i religię – jako przynależnych 
do świata instytucji – ocenia natomiast najczęściej nieprzychylnie. Frank w Za 
wszelką cenę (2004) zwraca się do księdza, by podzielić się moralnym dylematem, 
czy pomóc Maggie w popełnieniu samobójstwa, ale duchowny odpowiada utarty-
mi frazesami na temat „pogrążania się w mroku”. Zbiorem trywialnych sentencji, 
nieoferujących żadnego wsparcia, okazuje się kazanie podczas pogrzebu w Gran 
Torino (2008). Wygłaszający je pastor jest tak samo niezaradny w roli przewod-
nika duchowego jak znajomy ksiądz bohatera Za wszelką cenę i ostatecznie daje 
temu wyraz, odpowiadając na pytanie bohatera o to, co powinien zrobić z gwał-
cicielami Sue: „Czekam, co zrobisz”. Religia chrześcijańska zostaje zdemaskowana 
i ośmieszona jako zbiór pustych ceremoniałów w Rzece tajemnic (2003) poprzez 
zmontowanie obrazów Pierwszej Komunii z kadrami ukazującymi odkrycie zwłok 
brutalnie zamordowanej dziewczyny.
W wizji Eastwooda sakralizacja życia jest możliwa w oderwaniu nie tylko od 
wymiaru instytucjonalnego religii, ale również od stereotypowych i utrwalonych 
w społecznej świadomości wyobrażeń pierwiastka transcendentnego jako oso-
bowego boga lub absolutu. W ten sposób twórca Bez przebaczenia wpisuje się 
w refleksję nad procesami sekularyzacji zachodzącymi we współczesnym świecie 
i opisywanymi szeroko od lat dziewięćdziesiątych ubiegłego wieku przez antro-
pologów i religioznawców. Sytuację odchodzenia od definiowania rzeczywistości 
przez pryzmat konkretnej religii diagnozował Peter Ludwig Berger, który uważał, 
że „tradycyjne religijne legitymizacje świata utraciły w dzisiejszych czasach swo-
ją wiarygodność, a społeczeństwa wyzwalają się spod dotychczasowej dominacji 
15  T. Louise, C. Nevers, Interview with Clint Eastwood, [w:] Clint Eastwood, eds. R. E. Kap-
sis, K. Coblentz, Jackson 1999, s. 178, [za:] Ł. A. Plesnar, op. cit., s. 19.
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symboli i instytucji religijnych”16. Odpowiedzią na to zjawisko jest konieczność 
wypracowania indywidualnych sposobów porządkowania i usensownienia 
świata, ale wciąż w optyce metafizycznej, ponieważ poszukiwanie ponadempi-
rycznych wymiarów rzeczywistości jest właściwością nieodzownie przypisaną 
człowiekowi. Dlatego Thomas Luckmann pisze o „nowej formie religii”, którą 
może stać się każda ludzka aktywność realizująca się poza biologicznym wymia-
rem człowieczeństwa. Socjolog kładzie też nacisk na jej silnie indywidualistyczny 
i prywatny charakter: „Nie posiada ani publicznych reprezentacji, ni dostępnych 
dla ogółu ceremonii, ni powszechnie zapośredniczonych dogmatów religijnych, 
ni kolektywnie celebrowanych rytuałów”17. W zeświecczonym świecie każda 
jednostka wybiera i definiuje swój zbiór znaczeń ostatecznych, w których odnaj-
duje wartość sakralną.
Tendencja do rezygnacji z tradycyjnych form religii na rzecz postawy ateistycz-
nej lub poszukiwania innych obszarów, w których możliwa jest realizacja potrzeb 
duchowych, jest cechą charakterystyczną społeczeństwa ponowoczesnego. Jak 
stwierdził Zygmunt Bauman:
Umysł ponowoczesny o wiele mniej niż jego nowoczesny kontrahent podnieca się per-
spektywą zamknięcia świata w klatce sztywnych kategorii i klarownych podziałów – 
a jeszcze mniej czuje ochoty, by klatkę taką uszczelniać i wyposażać w patentowe 
zamki […]. Dla ponowoczesnego człowieka charakterystyczne jest poszukiwanie no-
wych form religijności, tak jak poszukiwanie własnej tożsamości, której religijność 
jest elementem18.
Osobisty i antysystemowy charakter tych poszukiwań opisuje Agata Bielik-Robson, 
zwracając uwagę na skrajnie indywidualistyczny model rzeczywistości ponowocze-
snej, której te poszukiwania są elementem. Pisze ona, że w miejsce uniwersalnego 
i całościowego wzoru, „który mówi nam, czym jest człowiek w ogóle […], ponowo-
cześni proponują świat, w którym jednostki ludzkie są niczym, jak właśnie tylko 
jednostkami”19, co skutkuje tworzeniem przez nie wybitnie prywatnych form reli-
gijności.
16  M. Koza-Granosz, Analiza pojęcia sacrum w sytuacji współczesnej sekularyzacji, „Kul-
tura i Historia” 2009, nr 16, [online] http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archi-
ves/1488#33 [dostęp: 25.08.2015].
17  T. Luckmann, Niewidzialna religia. Problem religii we współczesnym społeczeństwie, 
tłum. L. Bluszcz, Kraków 1996, s. 37.
18  Z. Bauman, O szansach i pułapkach ponowoczesnego świata. Materiały z seminarium 
prof. Zygmunta Baumana w Instytucie Kultury (jesień 1995–wiosna 1996), Warszawa 1997, 
s. 133.
19  A. Bielik-Robson, Inna nowoczesność. Pytania o współczesną formę duchowości, Kraków 
2000, s. 271.
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Wyzwolenie od narzuconych zewnętrznie pojęć tradycji duchowej – takich, jak „pod-
miot”, „duch”, „jaźń” itp. – oraz w następstwie problemów, do których sformułowania 
pojęcia te były niezbędne, miało, jak twierdzą wprost animatorzy tego przedsięwzię-
cia, doprowadzić do pożądanej prywatyzacji języka refleksji, a tym samym wyzwolić 
swobodną kreatywność jednostek. Innymi słowy prywatyzacja ta miała zaowocować 
urodzajem prywatnych mini-kultur duchowych, ściśle jednostkowych i unikalnych 
przygód mistycznych20.
Dla bohaterów Eastwooda transcendentny walor rzeczywistości tkwi w mi-
łości i spokojnym, harmonijnym życiu rodzinnym. Warto zaznaczyć, że nie stoi to 
w sprzeczności z religioznawczą interpretacją pojęcia „sacrum”, którego obszar 
semantyczny jest bardzo rozległy. Jak pisze Mircea Eliade: „Sacrum nie impliku-
je wiary w Boga, w bogów, czy w duchy. Sacrum to [...] doświadczenie tego, co 
realne, doświadczenie źródła świadomości istnienia w świecie”21. Wtóruje mu 
Michał Buchowski, stwierdzając, że „dobór elementów świata zewnętrznego 
reprezentujących nasze idee sacrum jest czysto arbitralny i partykularny kul-
turowo”22. W świecie pozbawionym wymiaru sakralnego Eastwood portretuje 
miłość Christine i Waltera jako prywatny rytuał na wzór religijnego, a nasycając 
elementami metafizycznymi ich więź, tworzy wizję prywatnego sacrum. Ono 
zaś, jak pisał Jan Kurowicki, „ogranicza się do terytorium życiowej przestrzeni 
danego człowieka”23. W tym terytorium realizuje się miłość matki i syna, która 
porządkuje chaos rzeczywistości, nadaje życiu sens i w pewnym stopniu chroni 
przed złem świata, tworząc w niedoskonałym uniwersum metafizyczną wyrwę, 
w której ustanawia się „doskonały świat”. Opuszczenie tego obszaru oznacza 
wejście w entropię i konfrontację ze złem. Vaux, analizując wcześniejsze dzieło 
reżysera – Za wszelką cenę, wskazuje na konkretne miejsca w materialnej rze-
czywistości, które interpretuje jako swoiste nieba na ziemi: sala gimnastyczna 
Hit Pit i bar Ira’s Roadside24. Domek Christine i Waltera można również uznać za 
przestrzeń o takim statusie.
Kiedy 9 marca Christine wychodzi z domu, stojąc na chodniku odwraca 
się i uśmiecha do syna machającego jej zza szyby. Kamera zawiesza na chwilę 
spojrzenie na Walterze, po czym powoli oddala się od domu Collinsów, w któ-
rego oknie wciąż widać smutną twarzyczkę chłopca. Taki sam obraz pojawia się 
w Rzece tajemnic, kiedy mały Dave, odjeżdżając z pedofilami, patrzy na przyjaciół 
zza tylnej szyby samochodu, tyle że tam to ruch pojazdu w głąb kadru zwięk-
sza przestrzeń między sugerowanym miejscem, w którym jesteśmy, a postacią. 
20  Ibidem, s. 272.
21  M. Eliade, Próba labiryntu. Rozmowy z Claude-Henri Rocquetem, tłum. K. Środa, War-
szawa 1992, s. 166.
22  M. Buchowski, Magia i rytuał, Warszawa 1993, s. 85.
23  E. Jędrzejowska, Sacrum prywatne – rzecz o fotografii, „Nowa Krytyka” 2003, nr 14, 
[online] http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article69 [dostęp: 22.08.2015].
24  S. A. Vaux, op. cit., s. 105, 106.
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W obu filmach rosnący dystans między nami a małymi bohaterami symbolizuje 
i antycypuje ich oddalanie się w jakąś mroczną przestrzeń, w której nie będą już 
dla nas dostępni. Oddzielające ich od świata tafle szkła, zza których patrzą na nas 
poważnym wzrokiem, intensyfikują ten przekaz. W swojej twórczości Eastwood 
prezentuje niekiedy temat krzywdy wyrządzonej dziecku oraz wpływu doświad-
czeń z dzieciństwa na dorosłe życie – poza Oszukaną jest tak w filmach Droga do 
Nashville, Doskonały świat i Rzeka tajemnic. W filmie z 2008 roku reżyser eks-
ploruje tę kwestię poprzez historie trzech chłopców: porwanego przez szaleńca 
i prawdopodobnie zamordowanego Waltera; podającego się za niego Artura, 
którego ojciec porzuca pewnego dnia w barze, a policja namawia do kłamstwa; 
wreszcie Sanforda – zmuszonego do współudziału w zamordowaniu dwadzie-
ściorga dzieci. Wszyscy trzej stają się ofiarami dorosłych: ich nieodpowiedzial-
ności, interesowności i brutalności. 
Świat, który poznaje Christine, a my wraz z nią, jest skażony złem. Dorośli 
krzywdzą i demoralizują młodszych, jednocześnie budując indolentny system, 
który tworzy przestrzeń dla nadużyć i daje przyzwolenie na przemoc. W świecie 
tym dzieci doświadczające zła i zło czyniące nie mają szans na ocalenie swojej 
niewinności. Mimo to, co zdumiewające, potrafią zaprezentować postawę wyso-
ce etyczną, a nawet dokonać czynów prawdziwie heroicznych. Walter okazuje się 
bohaterem: podczas ucieczki z farmy ryzykuje własne życie, by pomóc koledze, 
który nie może się wydostać poza ogrodzenie. Działa pod wpływem impulsu – nie 
biologicznego, ustanawiającego jako prymat ochronę własnego życia, lecz moral-
nego – zmuszającego do wyzbycia się partykularyzmu i ratowania innego czło-
wieka w sytuacji skrajnego zagrożenia. Sanford natomiast, świadom kary, jaką 
poniesie, postępuje w zgodzie z potrzebą sumienia i z własnej woli przyznaje się 
do udziału w morderstwach dokonywanych przez kuzyna. Jego potrzeba ekspia-
cji i uzyskania przebaczenia tworzy silny dysonans z postawami wielu dorosłych, 
z mordercą na czele. Gordon Northcott nigdy nie wyzna win, nie okaże skruchy, 
nie wypowie słów, których oczekuje się od każdego winowajcy. Zamiast niego to 
właśnie dziecko, zmuszone pod groźbą śmierci do pomocy w zabójstwach, bę-
dzie odczuwało ciężar moralny czynów i błagało o wybaczenie.
Jak pisze Vaux, Oszukana to obraz „precyzyjny w portretowaniu codziennych 
aktów moralnej odwagi i heroizmu, poprzez które Eastwood oddaje hołd tym, 
którzy zostali pominięci i zapomniani w swoich czasach”25. Zamknięta w szpitalu 
psychiatrycznym Christine nie zgadza się na podpisanie dokumentu stwierdza-
jącego, że oddane jej dziecko jest jej synem. Chociaż straciła już nadzieję na to, że 
policja wznowi poszukiwania Waltera, i choć lekarz podaje jej dokument, obie-
cując, że po podpisaniu zostanie natychmiast zwolniona, oraz grożąc zaapliko-
waniem dawki elektrowstrząsów, jeśli odmówi, Christine nie zgadza się. Odzie-
rana z godności, przebywająca w skandalicznie złych warunkach, wyczerpana 
25  Ibidem, s. 123.
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fizycznie kobieta nie robi tego, ponieważ złożenie podpisu oznaczałoby akt zdra-
dy – wyparcie się miłości do Waltera i gwałt na pamięci o nim. Postawę Christine 
Eastwood waloryzuje jednoznacznie pozytywnie, tak samo jak heroiczny gest 
jej dziecka. On w końcu stanie się źródłem siły dla matki, która – jak sugeruje 
reżyser – będzie w stanie żyć w koszmarze niepewności, co stało się z Walterem, 
dzięki świadomości, że postąpił on szlachetnie, w zgodzie z wartościami, które 
mu zaszczepiła. Na twarzy Christine słuchającej opowieści chłopca po latach po-
wracającego do rodziców, który jej syna nazywa bohaterem, maluje się matczyna 
duma, że wychowała porządnego człowieka. W tym świecie przesiąkniętym złem 
ludzie nader często przywołują boga (Stanford, detektyw Ybarra, kapitan Jones), 
ale tylko niewielu żyje w zgodzie z przykazaniami chrześcijańskiego stwórcy, 
stanowiącymi przecież uniwersalne drogowskazy moralne. W uniwersum przed-
stawionym przez reżysera w Oszukanej, tak jak we wszystkich jego artystycz-
nych kreacjach rzeczywistości, nie ma sprawiedliwości, uczciwości, prawości, 
są jednak jednostki, które wierzą w sens tych wartości i postępują w zgodzie 
z nimi. W całej twórczości „Eastwood eksploruje kilka rodzajów sprawiedliwo-
ści. […] Poszukiwanie «sprawiedliwości» wynika stąd, że coś w akcie kreacji lub 
w ewolucji ludzkich instytucji poszło źle i musi zostać naprawione”26.
Godna najwyższej pochwały postawa Waltera nie jest jednak dla Christine 
jedynym źródłem pocieszenia i siły potrzebnej do przetrwania bez niego. Pod 
koniec rozmowy z pastorem, kiedy mówi o tym, jak niegdyś czuła obecność syna 
w domu mimo braku jej fizycznych znaków, stwierdza: „Dlatego wiem, że on żyje. 
Bo wciąż go czuję”. Oczywiście Christine Collins może nie dopuszczać do swojej 
świadomości śmierci dziecka i desperacko upatrywać nadzieję w tym, że Walter 
żyje wszędzie tam, gdzie się da: w tym, że policja nie potrafi jednoznacznie ziden-
tyfikować szczątków, że morderca nie powiedział jej, czy zabił chłopca, że po la-
tach jeden z uciekinierów z farmy powrócił. Są też jednak dwie inne możliwości: 
być może więź matki i syna jest tak silna, że Christine poczułaby, gdyby została 
zerwana przez śmierć. Może też w tym rodzaju metafizycznego połączenia, któ-
re istnieje między nimi, śmierć nie ma znaczenia. Kiedy po rozprawie sądowej 
bohaterka wraca tramwajem do domu, scenie tej towarzyszy oprawa muzyczna, 
która współokreślała atmosferę życia we dwoje na początku historii. Ten motyw 
pojawia się w ścieżce dźwiękowej w kilku innych momentach, gdy Waltera nie ma 
już przy matce, na przykład gdy Christine wchodzi do pokoju syna i dotyka jego 
rzeczy czy też gdy obserwuje uwolnienie pacjentek szpitala psychiatrycznego. 
Delikatne dźwięki pianina słychać również, gdy jedzie przez miasto i mija szkołę, 
w której chłopiec się uczył. Jeśli arkadyjska przestrzeń, w której żyła z Walterem, 
to rodzaj „wiecznego teraz”, a więc stan, w którym człowiek wyzwala się z linear-
ności czasu historycznego i wkracza w „święty bezczas”, to dla Christine Walter 
wciąż żyje. Ci dwoje w miłości doświadczali momentów epifanii, ponieważ więź 
26  Ibidem, s. XII.
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między nimi wykracza poza granice ziemskiego trwania. Jakże więc Walter może 
być dla Christine martwy? 
W ostatniej scenie filmu bohaterka opuszcza komendę policji i z uśmiechem 
na ustach odchodzi w popołudniowy gwar ulicy. Powolna jazda kamery odda-
la nas od niej, a rozszerzający się kadr ukazuje fragment Los Angeles w takim 
samym planie i z takiej samej perspektywy, jak w pierwszym ujęciu. Powraca 
lejtmotyw muzyczny i następuje powolna redukcja koloru aż do monochroma-
tyzmu, a więc zabieg odwrotny do tego z początku filmu, kiedy jednokolorowy 
obraz powoli nasycał się barwami. W ten sposób sygnalizuje się nam, że świat 
powrócił do stanu pierwotnego, a więc spokoju i równowagi. Christine wychodzi 
z budynku pełna nadziei i otuchy, wierząc, że jej syn pewnego dnia do niej wróci, 
tak jak chłopiec, którego relacji właśnie wysłuchała. Ta nadzieja jest jej potrzeb-
na, ponieważ Christine, jak każdy człowiek, chce mieć ukochaną osobę przy sobie 
– czuć jej ciało obok swojego i móc zmysłowo doświadczać jej obecności. Jednak 
poczucie spokojnej radości, bezpieczeństwa i harmonii, które powraca pod ko-
niec opowieści, ewokuje arkadyjski nastrój z jej początku i wraz z obrazami sa-
crum codzienności bohaterów przypomina nam samego Waltera. Christine jest 
znowu w metafizycznej przestrzeni, w której istnieje z synem, i w niej go zawsze 
odnajdzie, ponieważ tam śmierć nie może dosięgnąć żadnego z nich. 
Christine’s and Walter’s “Eternal Now”. About Love and Transcen-
dence in Clint Eastwood’s Changelling
Abstract
Text is an analysis of Clint Eastwood movie Changelling (2008). The Author describes 
connection between characters (mother and son) as an epifanic experience. She puts the 
story in context of director’s output, in which the theme of love reaching transcendent 
dimension often occurs. Eastwood depicts ordinary experience of life in common like an 
Arcadian reality and he sees sacral quality in daily rituals. The Author collides religious 
aspects in his works with the reflection about world’s desacralization, which returns in 
his movies and also his openly secular worldview.
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Clint Eastwood, love, sacrum, religion, everyday
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Narracja zaburzona Bellevue Ivany Dobrakovovej 
Streszczenie
Główna bohaterka powieści – Blanka – to studentka, która wyjeżdża na wakacyjny 
wolontariat do Marsylii, aby rozwinąć swoje umiejętności posługiwania się obcym ję-
zykiem. Praca w ośrodku dla osób niepełnosprawnych i codzienna konfrontacja z cho-
robą okazuje się jednak przerastać wytrzymałość psychiczną młodej dziewczyny, która 
sama od dawna zmaga się z nawrotami depresji. Doświadczenie własnej słabości jest 
bezpośrednim katalizatorem wybuchu choroby psychicznej, która doprowadza Blankę 
do kompletnego załamania i pobytu w szpitalu. Warunkami sprzyjającymi rozwojowi 
choroby psychicznej okazują się przede wszystkim odosobnienie, zamknięcie oraz 
wstręt do własnego i obcego ciała.
Nawrót choroby Blanki jest wprowadzany w tekst stopniowo, z rosnącym natężeniem. 
Kompulsywną, zorientowaną na cielesność narrację prowadzi sama bohaterka, a to ma 
ogromny wpływ na jej kształt. Wraz ze wzrostem zaburzeń tkanka tekstu ewoluuje – 
staje się coraz bardziej fragmentaryczna, zanikają znaki interpunkcyjne, znika granica 
pomiędzy przeżyciami psychicznymi i somatycznymi, słowa stają się jak wydzieliny 
i wymioty.
Słowa kluczowe
narracja zaburzona, choroba psychiczna, cielesność, kobieta, język
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Być może nasz subiektywny aspekt byłby mniej rozbu-
dowany, gdyby nasze „zewnętrze” było tak zaprojekto-
wane, aby lepiej odzwierciedlać życie wewnętrzne. Być 
może źródłem subiektywności takiej, jak ją doświadcza-
my (pełnej napięć, sił, energii, pasji), jest właśnie „za-
mknięcie” w ciele. (Ciśnienie gazu rośnie w stalowym 
pojemniku, kiedy się go podgrzewa).
S. Sontag, Jak świadomość związana jest z ciałem...1
Pojedynczego człowieka stwarza to, co fizyczne, i to, co duchowe, dlatego nar-
racja odzwierciedla stany chorobowe najlepiej, gdy łączy opis zewnętrznych 
zachowań z opisem przeżyć wewnętrznych. Taką funkcję świetnie spełnia nar-
racja zaburzona, oparta na technice strumienia świadomości. Przedstawia świat 
oczami bohatera, ale odsłania również jego wnętrze i skrzywioną perspektywę, 
którą uznaje za prawdziwą. Daje to czytelnikowi możliwość obserwacji zarówno 
myśli, emocji, jak i zachowań, jednak bez możliwości neutralnej czy obiektywnej 
oceny sytuacji. 
W ten sposób prowadzona jest narracja Bellevue (2012), powieści młodej 
słowackiej prozaiczki Ivany Dobrakovovej. Blanka – główna bohaterka powieści 
– to studentka, która wyjeżdża na wakacyjny wolontariat do Marsylii, traktując 
to jako dobrą okazję do poprawy swoich umiejętności posługiwania się językiem 
obcym. Dziewczyna, która od dawna zmaga się z nawrotami depresji, nie radzi 
sobie jednak z codzienną pracą w ośrodku dla osób niepełnosprawnych. Kon-
frontacja z chorobą i doświadczenie własnej słabości doprowadzają do kolejnego 
nawrotu choroby psychicznej, a w rezultacie do kompletnego załamania Blanki 
i jej pobytu w szpitalu. 
Bellevue w powieściowej formie opowiada o tak ważnych kulturowo proble-
mach, jak relacje pomiędzy zdrowymi i chorymi oraz cielesność i reakcje, jakie 
ona wywołuje. Dobrakovová przedstawia słabość psychiczną i fizyczną jako wy-
kluczającą inność. Pierwszym aspektem jest tutaj relacja pomiędzy opiekunami 
i niepełnosprawnymi. Autorka brutalnie pokazuje, że właściwie każda próba 
nawiązania kontaktu ze strony zdrowych przynosi ich podopiecznym upoko-
rzenie, bez względu na to, czy jest to szczera chęć pomocy, czy przełamywany 
z trudem wstręt. Reakcją obronną niektórych chorych jest złośliwość. Odreago-
wują oni upokorzenie niechęcią i krzykiem. Jednak nawet gdy niepełnosprawni 
próbują okazać prawdziwą sympatię, pogrążająca się w chorobie Blanka tego 
nie zauważa. Dziewczyna przypisuje innym złe intencje, zwłaszcza gdy chodzi 
o wolontariuszy, którym zazdrości swobody w pomaganiu niepełnosprawnym. 
1  S. Sontag, Jak świadomość związana jest z ciałem. Dzienniki. Tom 2: 1964–1980, red. 
D. Rieff, tłum. D. Żukowski, Kraków 2013, s. 268–269.
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Sama odczuwa w ich towarzystwie dyskomfort i dlatego oskarżając innych o wy-
rachowanie, zmniejsza swoje poczucie winy. Równocześnie ona sama jest w to-
warzystwie wolontariuszy tą słabszą, która radzi sobie w pracy znacznie gorzej. 
Przełożeni nie dostrzegają, że jej niezaradność wynika z innego typu wrażliwości 
czy słabości fizycznej, i odnoszą się do jej bezradności, jakby była lenistwem bądź 
złą wolą. Kompleksy oddzielają Blankę od innych ludzi, ponieważ koncentruje się 
ona na dotkliwie odczuwanej własnej niższości, a to uniemożliwia jej nawiązanie 
jakichkolwiek zdrowych relacji. 
Dobrakovová odważnie przełamuje tabu dotyczące odczuwania wstrętu wo-
bec osoby niepełnosprawnej – kalekiego ciała, strużki śliny wypływającej z ust, 
odchodów. Blanka nie jest nastawiona negatywnie do cierpiących osób, ale nie 
jest w stanie powstrzymać reakcji fizjologicznych, takich jak odruch wymiotny, 
łzy czy chęć ucieczki. Taki rozdźwięk bardzo negatywnie wpływa na jej stan 
psychiczny. Zachowania Blanki są bardziej wyraziste i drastyczniejsze z powodu 
innego typu wrażliwości i neurotyzmu. Dobrakovová zdaje się jasno sugerować, 
że tak naprawdę te emocje dotyczą każdego człowieka. Chęć pomocy i życzliwość 
mają w tym ujęciu stać się rodzajem ochrony, oszukiwania samego siebie, żeby 
wyprzeć wstręt i zanegować istnienie cielesności samej w sobie. Blanka jako oso-
ba nieakceptująca swojego ciała jest na to doświadczenie narażona bardziej niż 
jej radosna, podobająca się sobie i innym koleżanka Martina. W tym kontekście 
pojawia się również sugestia, że łatwiej znosić kalectwo innych osobom zupełnie 
zdrowym, które mają pewność, że ich to nigdy nie spotka. Główna bohaterka, 
która ma za sobą doświadczenia choroby psychicznej i depresji, znajdując się 
w towarzystwie osób ograniczonych przez ich ciała, popada w rosnące przeraże-
nie, ponieważ jej ciało również potrafi ją ubezwłasnowolnić. Podczas codziennej 
pracy wciąż zadaje sobie pytanie, czy w przyszłości ona również znajdzie się 
w takim stanie, a to bezpośrednio przyspiesza zbliżający się nawrót choroby. 
Wydaje się, że autorka chciała również podkreślić w swojej powieści aspekt 
społeczno-kulturowy, jakim jest traktowanie chorego psychicznie jako innego. 
Poczucie inności jest przez Blankę tak głęboko uwewnętrznione, że nie dostrze-
ga ona nawet prób okazania jej pomocy. W oczach dziewczyny wszystko jest 
poprawnością polityczną, fałszem konstruowanym po to, by przekonać samego 
siebie o własnej dobroci i uspokoić sumienie. Ostatecznie Blanka zostaje umiesz-
czona w szpitalu psychiatrycznym i potraktowana jako problem, który należy 
usunąć z pola widzenia, aby wrócić do normalności. 
Stosunek niepełnosprawnych z ośrodka do choroby Blanki to kwestia bardzo 
trudna do jednoznacznego rozstrzygnięcia. Z jej histerycznej narracji wynika, że 
odczuwają oni satysfakcję, iż ta, która nie umiała ukryć wstrętu wobec ich słabo-
ści, stała się jedną z nich. Ich agresja może być sposobem na odreagowywanie 
ciągłych upokorzeń, których doznają, jednak trzeba pamiętać o poczuciu winy, 
które odczuwa Blanka. Jej wstyd potęgowany jest przez wrażenie, iż wszyscy 
dostrzegają, że ona nie umie dostosować się do środowiska. Dziewczyna nie umie 
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udawać, że nie odczuwa ani wstrętu, ani przerażenia wobec otaczającego ją cier-
pienia. To wrażenie wykluczenia buduje w niej przekonanie o absolutnej samot-
ności i wrogości innych. 
Jednym z głównych tematów powieści jest relacja Blanki z wolontariuszem 
o imieniu Drago. Związek ten jest skomplikowany. Rozpoczyna się od momentu, 
gdy bohaterka pociesza chłopaka odrzuconego przez dziewczynę. W ten sposób 
Blanka uzyskuje akceptację, której histerycznie potrzebuje. Drago pomaga – 
zwłaszcza, gdy w sytuacjach lęków i zasłabnięć trzeba chronić dziewczynę przed 
nadmiernym zainteresowaniem pozostałych, ale równocześnie nie jest bezinte-
resowny. Po pierwsze, chłopak obciąża ją swoimi problemami wewnętrznymi 
i depresyjną wizją świata, po drugie – oczekuje nawiązania relacji seksualnej, 
którą Blanka traktuje jako nieprzyjemną konieczność, bo wszystko, co powią-
zane z ciałem, jest dla niej wrogie i niepokojące. Drago wymyśla i wciela w życie 
dość niebezpieczną i kontrowersyjną formę terapii dla dziewczyny. Blanka ma 
nie zażywać leków, tylko skonfrontować się z własnym lękiem i chorobą. Okru-
cieństwo świata i cała nienawiść, która w nim występuje, wyolbrzymione przez 
obu bohaterów mają zostać przez Blankę zaakceptowane i przyjęte jako normal-
ny stan. Ostatecznie trudno określić, kto kogo zaraża przerażeniem. „We all hate 
each other, we all hate each other…”. To mantra, którą Drago bezlitośnie wpaja 
Blance. 
Dobrakovová jest wrażliwa na człowieka i język. Jej prozę wyróżnia empa-
tia. Stopniowe zaburzanie narracji jest bardzo konsekwentnie wprowadzane 
w tekst, a symptomy choroby są dyskretnie wtapiane w całość, przez co nie rażą 
krzykliwością, a opowieść zyskuje na wiarygodności. Pokazując tak bezpośred-
nio sposób myślenia osoby chorej psychicznie, autorka obnaża całe okrucieństwo 
zaburzeń psychicznych, które nie są z reguły powiązane w literaturze z ciałem 
i jego wydzielinami, lecz odrywane od somatycznej rzeczywistości i przedsta-
wiane jako wyłącznie wewnętrzne, duchowe rozterki, chętnie przypisywane 
jednostkom wybitnym, powiązane z wyjątkowymi możliwościami twórczymi. 
Rzeczywistość przedstawiona w powieści ma duży wpływ na kształt narracji, 
ponieważ determinuje sytuację głównej bohaterki, a zatem również sposób jej 
myślenia. Jej otoczenie w zamkniętym ośrodku, pełne cielesności i chorób, jest 
jedną z ważniejszych przyczyn powrotu zaburzeń psychicznych.
Kompulsywna narracja Blanki jest zorientowana na cielesność i wypowiada-
nie – wyrzucanie z siebie tego, co wstrętne. Powrót choroby jest wprowadzany 
w tekst stopniowo, ale od samego początku bohaterka neurotycznie skupia się 
na detalach i we wszystkim doszukuje się znaków zapowiadających złe wyda-
rzenia. Wraz ze wzrostem zaburzeń tkanka tekstu stopniowo rozpada się – staje 
się coraz bardziej fragmentaryczna, zanikają znaki interpunkcyjne, znika granica 
pomiędzy przeżyciami psychicznymi i somatycznymi, słowa stają się jak wy-
dzieliny i wymioty. Czas narracji zmienia się z przeszłego w teraźniejszy, pod-
kreślając przez to, że choroba nie jest przeszłością, i potęgując efekt uwięzienia, 
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który jest bardzo istotny dla całego tekstu. Tropy zamknięcia, wykluczenia 
i uwięzienia organizują powieść na wielu poziomach. Poza wspomnianymi już 
wyżej płaszczyznami jest to również pobyt w szpitalu psychiatrycznym jako prze-
rażające, nieodwracalne piętno. Sam ośrodek Bellevue jest symbolem przestrze-
ni izolującej inność, z której nie ma ucieczki. Nieprzypadkowo ostatnie zdanie 
powieści brzmi:
[…] raptem widzę, czuję, wiem, że nadal jestem, że na zawsze pozostanę w ośrodku 
Bellevue2.
Wraz z rozwojem akcji horyzont percepcyjny bohaterki stopniowo zawęża się i kon-
centruje na własnym wnętrzu, wypierając świat przedstawiony powieści. Im więk-
sze zagrożenie i osaczenie odczuwa Blanka, im bardziej dusi się w zamknięciu wła-
snego ciała, cierpiącego umysłu, ośrodka Bellevue i całego postrzeganego opresyjnie 
świata, w tym większym stopniu – jakby pod naporem stopniowo zamykającego się, 
dusznego horyzontu – tok jej myśli staje się kompulsywny, subiektywny i rozpaczliwy. 
Cechy wyróżniające narrację prowadzoną w Bellevue to: migawkowość – 
szybkie i zmienne przesuwanie się obrazów niczym w sekwencji krótkich filmo-
wych ujęć, niekontrolowany przepływ myśli, w których tekst wylewa się trud-
nym do uporządkowania strumieniem, a wszystkie wypowiedzi pozostają na 
jednym graficznym poziomie, bez podziału na poszczególne rozmawiające osoby 
i narratora, a także wyliczenia i mantryczne powtórzenia, zwłaszcza w przypad-
ku nawracających obsesji bohaterki, które zawsze mają taką samą lub podobną 
strukturę. Od momentu ujawnienia się choroby to również brak kropek, które 
zastępują przecinki lub graficzne przerwy, pozostawiające wrażenie wypowia-
dania całego tekstu jednym, nerwowym tchem, a także częste rozdzielanie tekstu 
trzykropkami, co daje efekt rozrywania go na histeryczne strzępy. Co ciekawe, od 
momentu znalezienia się Blanki w szpitalu psychiatrycznym narracja przechodzi 
z pierwszej osoby liczby pojedynczej w osobę drugą – Blanka zaczyna mówić do 
siebie, jakby opowiadając sobie zdarzenia, w których brała udział, ale z oddale-
nia, bez pełni świadomości:
Słyszysz, ale nic nie widzisz, tylko to wycie erki, znów cię gdzieś przewożą, już nie je-
steś przywiązana, tylko leżysz na noszach, czujesz, jak karetka podskakuje, jak prze-
jeżdżacie przez Marsylię, z należytą pompą, ten dźwięk dochodzi do ciebie z oddali, 
jakby cię nie dotyczył, jakby nie miał z tobą nic wspólnego, przysłuchujesz się z zacie-
kawieniem, temu jękowi, temu obłędowi, czy już do końca życia będziesz słyszeć tylko 
syrenę karetki?3
Te wszystkie cechy dobrze odpowiadają sformułowanym przez Marka Bień-
czyka charakterystykom narracji melancholijnej. Opisują ją występujące również 
2  I. Dobrakovová, Bellevue, tłum. I. Zając, Wrocław 2013, s. 287.
3  Ibidem, s. 257. 
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w Bellevue regresywność, rozproszenie, zmienność tempa narracji, niekonse-
kwencje. To również skłonność do wyliczeń, zaburzenia składni, leksykalne dziw-
ności, przekraczanie granic poprawności gramatycznej, powtórzenia4. O tym, jaki 
efekt przynoszą te zabiegi, Bieńczyk pisze następująco:
Jak mówić o tej stracie? Kilka prób: „wewnętrzny krwotok” (Freud), „zacieśnianie się 
w sobie samym”, „odpadanie życia kawałami”, „złuszczanie się życia” (Krasiński), „pro-
ces zmniejszania się, nie zaś rośnięcia” (Cioran). Za każdym razem metafora będzie 
polegała na odjęciu od całości, na wykazaniu mniejszej niż chwilę wcześniej sumy 
istnienia po to, by wyrazić poczucie depersonalizacji, „niebycia człowiekiem”, jak to 
ujmie lapidarnie Kierkegaard5.
Jednak w przypadku Bellevue nie ma mowy o klasycznej melancholii – choro-
ba Blanki to najprawdopodobniej schizofrenia, ze wszystkimi jej objawami, taki-
mi jak urojenia, omamy i zaburzenia psychosomatyczne, a jeśli mowa o stracie, 
to można ją bardzo konkretnie uchwycić jako utratę zaufania do własnego ciała 
i umysłu, radykalną stratę jakiegokolwiek bezpieczeństwa. Zabiegi narracyjne, 
które opisuje Bieńczyk, są jednak stosowane szerzej niż tylko w przypadkach tekstów 
melancholijnych, bo są to przede wszystkim utwory zaburzone, rozpadające się, 
nielinearne, odpowiadające większemu spektrum doznań niż tylko samej melancholii, 
dlatego wciąż wydają mi się w pewien sposób trafne do opisu narracji zaburzonej 
i postępującej w niej depersonalizacji – stopniowego odpadania kolejnych cech 
osobistych na rzecz zjawisk chorobowych opanowujących jednostkę.
W narracji chorobowej zaburzenia percepcji i fizjologii korespondują z zabu-
rzeniami w warstwie narracyjnej – białe plamy w świadomości owocują wzmożo-
ną liczbą pytajników, panika – słowotokiem i kompulsywnym wyrzucaniem z sie-
bie słów, a urojenia są opisywane jako rzeczywisty element świata przedstawio-
nego. Narracja Blanki to także wyrzucanie z siebie tego, co wstrętne, histeryczne 
pozbywanie się obrzydliwości, która tkwi wewnątrz, w ciele. Wypowiadanie jej 
ma być uwalniające, ale w przypadku Blanki jest pogrążaniem się w analizie, która 
ten wstręt potęguje. Dziewczyna czuje do siebie wstręt, ponieważ nie potrafi za-
chowywać się tak jak inni. Jej reakcje ją wyróżniają, a jak pisała Julia Kristeva:
4  Na przykład: „Znów jesteś sama, leżysz w szpitalnej sali, tylko biel i czystość, a na-
przeciwko na ścianie chrząszcz, z czarnym pancerzem, jego pokrywa skrzydłowa, która 
rośnie i rośnie i rośnie, powiększa się, obojętnie go obserwujesz, czarna plama na ścianie, 
czy to ty, Gregor? Siadasz na łóżku, gwałtownie się prostujesz i stwierdzasz, jestem dia-
błem, zabiłam całą rodzinę” (ibidem, s. 258) czy też „[…] ma pani skłonności samobójcze? 
nie, nie, wcale nie (jak mogłam zapomnieć, że przy psychiatrach nie wolno wspominać 
o samookaleczaniu!), nie chcę umierać, poważnie, moim zdaniem człowiek nie ma prawa 
odbierać sobie życia, to strasznie egoistyczne, wobec rodziny i bliskich, ale czasami, gdy 
człowiek czuje nieznośny psychiczny ból, czasami to przynosi ulgę, kiedy… no, właśnie…” 
(ibidem, s. 202).
5  M. Bieńczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdą straty, Warszawa 2012, s. 25.
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[…] to nie brak czystości czy zdrowia sprawia, że coś się staje wstrętne; wstrętne jest 
to, co zaburza tożsamość, system, ład. Co nie przestrzega granic, miejsc, zasad. Pewne 
pomiędzy, dwuznaczne, mieszane6.
Podobnie jak w scenie opisywanej przez Kristevą w Potędze obrzydzenia, 
wstręt skierowany na zewnątrz obraca się we wstręt do siebie: 
Obrzydzenie do jedzenia to prawdopodobnie najbardziej podstawowa i archaiczna 
postać wstrętu. Kiedy ten niegroźny kożuch na powierzchni mleka […] zostaje do-
strzeżony albo dotknie ust, wówczas skurcz gardła i jeszcze niżej, żołądka, brzucha, 
wszystkich wnętrzności, napina ciało, wyciska łzy i żółć, przyspiesza bicie serca, pocą 
się czoło i dłonie. Ten zawrót głowy mąci wzrok, chwytają mnie mdłości wobec tej 
warstewki na mleku i oddzielają mnie od matki, od ojca, którzy mi ją podsuwają. Tego 
elementu, znaku ich pragnienia, „ja” nie chcę, „ja” nic nie chcę o nim wiedzieć, „ja” go 
nie przyjmuję, „ja” go odrzucam. Ale skoro ten pokarm nie jest „innym” dla „mnie”, 
kiedy istnieję jedynie w ich pragnieniu, odrzucam siebie, wypluwam siebie, czuję 
wstręt do siebie – i to w tym samym ruchu, w którym „ja” utrzymuję, że siebie ustana-
wiam. […] „ja” jestem w trakcie stawania się kimś innym za cenę własnej śmierci. Na 
tej drodze, gdzie „ja” staję się, rodzę siebie wśród gwałtownych spazmów, wymiotów7.
To spotęgowane uczucie wstrętu wynika prawdopodobnie nie tylko z przeko-
nania o własnej inności i nieprzystawalności, ale również z niemożności zaak-
ceptowania własnego wstrętu wobec niepełnosprawnych podopiecznych. Pró-
bując utrzymać na siłę postawę podobną do innych wolontariuszy, dziewczyna 
podświadomie obraca wstręt na siebie, czując się nie w porządku jako ta, która 
nie potrafi oswoić się z niedoskonałymi ciałami, śliną czy ekskrementami. Mając 
skłonności do autoagresji, Blanka całą negatywność kieruje na siebie, aż do mo-
mentu, w którym jest już tak przekonana o własnym skażeniu, że w kulminacyjnym 
punkcie choroby wierzy, że własnoręcznie wymordowała swoją najbliższą rodzinę. 
Wstręt Blanki wynika również z niemożności zaakceptowania własnej ciele-
sności. Jak sama mówi:
[…] nie znoszę tego, że jestem cielesna, czuję się śmieszna, z tymi dwoma rękami, no-
gami, tułowiem, chociaż to absurdalne, każdy ma przecież ciało, a to moje wcale nie 
jest gorsze od innych, mimo to nic na to nie poradzę, budzi we mnie silny wstręt to, że 
zachodzą w nim te wszystkie procesy tak jak w innych ciałach, organy pulsują, serce 
pompuje krew, żołądek trawi, krew krąży, na twarzy wyskakują pryszcze, włosy się 
przetłuszczają, piersi podskakują, o reszcie raczej nie wspomnę, innymi słowy, ciało 
mi przeszkadza… w życiu8.
6  J. Kristeva, Potęga obrzydzenia. Esej o wstręcie, tłum. M. Falski, Kraków 2007, s. 10.
7  Ibidem, s. 9.
8  I. Dobrakovová, op. cit., s. 76.
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W otoczeniu fizycznych ułomności i dolegliwości Blanka doznaje szoku, o jakim pi-
sze Jolanta Brach-Czaina w Szczelinach istnienia. Zostaje zaatakowana, uderzona 
przez mięsność ludzkiej egzystencji:
Jednocześnie mięsność wiąże się z całkowitym odsłonięciem na doznania, jest to bo-
wiem pewna postawa, w której przyjmujemy świat bez osłony, można by powiedzieć: 
bez skóry. Zezwalamy, by wrażenia zapadały w nas tak głęboko, jak one same mogą 
zapaść, nie natrafiając na żaden sprzeciw czy opór z naszej strony. Nie zawsze zresztą 
dzieje się to mocą naszego postanowienia, czasem siła samego uderzenia jest tak wiel-
ka i pada ono tak niespodziewanie, że musi rozstąpić się każda tkanka. Wdzieranie się 
niehamowanych niczym doznań jest właśnie jednym z wielu przejawów mięsności 
istnienia. Nie chodzi tu o wartościowanie tego zjawiska jako dobrego bądź złego, a je-
dynie o wskazanie pewnej postaci istnienia, mięsnej właśnie9.
Blankę przeraża uwięzienie we własnym ciele – choć właściwie czuje się równo-
cześnie uwięziona i odsłonięta, wystawiona na potencjalne razy. Według sugestii 
autorki jest to jedna z głównych przyczyn powrotu choroby. Kolejnymi są: izo-
lacja, zmiana środowiska, przebywanie z drugą poważnie zaburzoną osobą, jaką 
jest wolontariusz Drago, i oczywiście genetyczny spadek po ojcu, który był schizo-
frenikiem. Duży nacisk jest również położony na specyfikę współczesnej kultury, 
która eliminuje ze sfery publicznej wszelkie objawy słabości i niedoskonałości. 
To nie przypadek, że Blanka się odchudza. To dowód na to, że nie jest obojętna na 
wszechobecny terror doskonałości. 
Jarosław Fazan w swojej książce Od metafory do urojenia. Próba patografii 
Tadeusza Peipera pisze:
[…] trzeba stwierdzić, iż schizofrenia jest nieplanowanym, ale nieuniknionym produk-
tem ubocznym nowoczesnej cywilizacji, odwrotną stroną świata zdominowanego 
przez racjonalny porządek, technologię i twarde poczucie rzeczywistości. W schizo-
frenii jako chorobie, a także w jej związkach ze współczesnym życiem społecznym 
i kulturą „zdrowej” populacji, ujawniają się ambiwalentne elementy procesu moderni-
zacji, nazwane kiedyś „autodestrukcją oświecenia”10.
Dodatkowo schizofreniczne wydaje się podwójne życie w dzisiejszej kulturze 
zdominowanej przez media – fałszywy obraz przez nią promowany i codzien-
ne zderzanie się z mniej estetyczną, ułomną rzeczywistością. Zatem jak czasy 
Freuda były historycznym okresem histerii, tak nowoczesność cechuje wielo-
wymiarowa schizofrenia. Tutaj warto zauważyć, że objawy i zachowania Blanki 
łatwo dałoby się wdrożyć w schemat typowej kobiety-histeryczki ze względu na 
jej somatyczne przeżywanie rzeczywistości, zorientowanie tekstu na cielesność, 
9  J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Kraków 2012, s. 85.
10  J. Fazan, Od metafory do urojenia. Próba patografii Tadeusza Peipera, Kraków 2010, 
s. 355.
Studium nawrotu choroby psychicznej w języku... 29
silnie emocjonalny tok wypowiedzi czy jego fragmentaryczność, jednak takie 
postrzeganie problemu choroby psychicznej wydaje się zbyt stereotypowe. Spro-
wadzanie kobiecych nerwic, schizofrenii czy chorób afektywnych dwubieguno-
wych do zjawiska histerii odbiera im medyczną powagę i prowadzi do problemu 
psychologów, o którym w „Tekstach Drugich” pisał Paweł Dybel – mitologizacji 
histerii jako cechy konstytutywnej kobiecości:
[…] jak wyleczyć pacjentkę z symptomów histerycznych, skoro właśnie w nich przeja-
wia się najwymowniej to, co czyni ją kobietą?11
Dalej Dybel w swoim artykule pyta:
Może więc należałoby najpierw zapytać o status i prawdziwość tego utrwalonego 
w europejskiej tradycji kulturowej przekonania? Może szczególna podatność kobiet 
na histerię nie ma nic wspólnego z kobiecością jako taką, ale jest jedynie wynikiem ich 
zmarginalizowanej pozycji w ramach patriarchalnego modelu kultury? Może w tym 
fakcie nie ma żadnej konieczności, może stanowi on jedynie efekt oddziaływania okre-
ślonych historycznych uwarunkowań?12 
Etap utożsamiania kobiecości z odchyleniem od normy, nawet jeśli traktowanym 
jako pozytywny potencjał krytyczny, powoli odchodzi w przeszłość, co w swoich 
pracach intensywnie podkreślała również Elaine Showalter, zwracając uwagę na 
segregowanie takich określeń, jak melancholia i histeria, według płci cierpiącej 
jednostki13. Taka postać jak Blanka, nawet jeśli może zostać zaliczona do długiego 
orszaku histeryczek światowej literatury, nie jest wcieleniem cech kobiecych ani 
esencją buntowniczej kobiecości, lecz jednostką cierpiącą na zaburzenia psycho-
somatyczne, które wpisują się w uniwersalne doświadczenia ludzkiej egzystencji, 
a zatem jej tok wypowiedzi może być badany nie tylko jako „histeryczny”, ale rów-
nież jako odmiana narracji zaburzonej czy też strumienia świadomości14. Tekst 
Dobrakovovej szczególnie dobrze odpowiada definicji narracyjnego modelu in-
tersubiektywności sformułowanej przez Magdalenę Rembowską-Płuciennik:
[…] formy implikujące bezpośredni, pełny i swobodny dostęp narratora do treści myśli 
i mowy wewnętrznej bohatera, ale – co dla mnie ważne – w takim kształcie percepcyj-
nym lub/i językowym, w jakim pojawiają się one w polu jego reprezentowanej świa-
domości. Koniecznym wyznacznikiem modelu jest więc maksymalne zbliżenie między 
11  P. Dybel, Histeria – „inny język” kobiecości?, „Teksty Drugie” 2006, nr 6, s. 134.
12  Ibidem, s. 134.
13  Por. E. Showalter, Przedstawiając Ofelię: kobiety, szaleństwo i zadania krytyki femini-
stycznej, [w:] Ciało i tekst. Feminizm w literaturoznawstwie – antologia szkiców, red. A. Na-
siłowska, Warszawa 2001.
14  Zgodnie z definicją strumienia świadomości Roberta Humphreya. Por. R. Humphrey, 
Strumień świadomości – techniki, tłum. S. Amsterdamski, „Pamiętnik Literacki” 1970, z. 4; 
przedruk [w:] Studia z teorii literatury, red. H. Markiewicz, seria 1, Wrocław 1977.
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perspektywą narratora i bohatera, którego dopuszcza on do samodzielnej werbaliza-
cji myśli w formie monologu pierwszoosobowego o zindywidualizowanej organizacji 
językowej15.
W przypadku powieści Dobrakovovej ten wgląd we wnętrze głównej bohaterki 
– tym głębszy, im bardziej ona sama traci kontakt z otaczającą ją rzeczywistością – 
jest skoncentrowany na obserwacji zmian, jakie zachodzą w sposobach myślenia 
i postrzegania oraz możliwości artykulacji doświadczeń. W ten sposób autorka 
przeprowadza czytelnika od względnie zrozumiałej, subiektywnej narracji, incy-
dentalnie zaburzanej pojawieniem się lęku, aż do skrajnie chorobowego i jednost-
kowego toku rozwarstwiającego się na dwa podmioty (tok myśli Blanki i Blankę 
zwracającą się do samej siebie w drugiej osobie liczy pojedynczej), wyraźnie za-
znaczając poszczególne etapy postępowania choroby w sposobie formułowania 
myśli, a nawet interpunkcji. Belleuve jest zatem wnikliwym studium zarówno 
warunków, w jakich rozwijają się zaburzenia, jak i jego symptomów tekstowych 
– powolnego rozpadania się narracji bohaterki o sobie samej, a co za tym idzie jej 
odczuwania własnej spójnej tożsamości i podmiotowości, w której gubi się jasny 
podział na to, co jest wewnętrznym rdzeniem jednostki, i to, co dla niej zewnętrz-
ne, warunkowane przez chorobę.
A Study of the Comeback of Mental Illness in Language.  
Disturbed Narration in Bellevue by Ivana Dobrakovová
Abstract
The main protagonist of the novel is a student who enters a holiday voluntary service 
in Marseilles as a way of improving her language skills. Unfortunately, work in a med-
ical centre for the disabled and everyday confrontations with the illness destabilise 
the young girl’s psyche, already fragile from previous battles with depression. The 
experience of her own weakness becomes a catalyst for another bout of mental illness. 
Blanka undergoes a nervous breakdown and goes to a hospital. The conditions foster-
ing the development of mental illness turn out to be: isolation, imprisonment and re-
vulsion towards one’s own and another’s body. 
The comeback of Blanka’s illness enters the text gradually and with growing intensi-
ty. The narration is compulsive and concentrates on corporeality. The text becomes 
increasingly more disturbed and fragmentary, punctuation marks disappear, the bor-
der between psychological and somatic experiences blurs. Words become like excre-
tions or vomit. 
Keywords 
disturbed narration, mental illness, corporeality, woman, language
15  M. Rembowska-Płuciennik, Poetyka intersubiektywności. Kognitywistyczna teoria 
narracji a proza XX wieku, Toruń 2012, s. 210.
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D. Rieff, tłum. D. Żukowski, Kraków 2013.
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Koncepcja pejzażu romantycznego na przykładzie 
twórczości Caspara Davida Friedricha 
na tle refleksji filozoficznych końca XVIII 
i początku XIX wieku 
Streszczenie
W artykule przedstawiam koncepcję romantycznego pejzażu na przykładzie twórczości 
Caspara Davida Friedricha, uważanej za modelową w zakresie tego gatunku na początku 
XIX wieku. Przywołuję najbardziej wpływowych myślicieli, których koncepcje filozoficz-
ne i estetyczne miały wpływ na wykrystalizowanie się tego typu pejzażu. Omawiam cha-
rakterystyczny repertuar powracających motywów, ich proweniencję oraz symboliczne 
znaczenie. Tym zagadnieniom nieodłącznie towarzyszy nowe romantyczne poznanie 
i pojmowanie religijności, przejawiające się w relacjach człowieka z naturą, która zy-
skała pierwiastek boski. Krajobraz, który za sprawą koncepcji panteistycznych posiadał 
uduchowiony sens, komponowany był w sposób subiektywny, miał on bowiem wyrażać 
uczucia artysty. W pejzażach romantycznych widoczne są kategorie nieskończoności 
i wzniosłości. Towarzyszą temu także motywy historyczne oraz patriotyczne.
Słowa kluczowe
pejzaż romantyczny, Caspar David Friedrich, romantyzm, religijność, panteizm, wznio-
słość
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Malarstwo Caspara Davida Friedricha –  
modelowy przykład epoki romantyzmu
Twórczość niemieckiego romantycznego pejzażysty Caspara Davida Friedricha 
(1774–1840)1 jest bardzo często traktowana jako modelowy przykład ilustrują-
cy tendencje w malarstwie krajobrazowym epoki romantyzmu. Jego poetyckie, 
niezwykle realistyczne krajobrazy, bogate w symboliczne znaczenia, pełne są 
uduchowionego sensu religijnego2. W twórczości malarza pojawiają się liczne 
powracające motywy, które można podzielić na dwie grupy: dzieła natury oraz 
człowieka, będące nieodłącznym komponentem w całym œuvre artysty. Pierw-
szą grupę tworzą takie toposy, jak morze, góry, skały, śnieg, zamglenie, noc. 
Drugą zaś – dzieła ludzkie, czyli artefakty takie jak katedry i ruiny (stanowiące 
skądinąd przykłady interpretacji średniowiecza i chrześcijaństwa, do których 
romantycy powracali). Malarz w swych dziełach nawiązywał do tematyki reli-
gijnej, prezentując przy tym romantyczne novum jej pojmowania (na przykład 
motyw krzyża, będący niemal ciągłym komponentem jego obrazów)3. Friedrich 
w swoich obrazach realizował także problematykę patriotyczną, której towarzy-
szyły motywy wanitatywne (przede wszystkim symbolika grobowca)4. Wśród 
wymienionych elementów pojawia się także człowiek występujący samodzielnie 
lub w grupie. Początkowo przedstawiany jest on jako krucha jednostka na tle 
bezbrzeżnej i wzniosłej natury, by potem zamienić się w odważnego odkrywcę 
jej tajemnic (co widać w sposobie przedstawienia figur ludzkich w zależności od 
okresu twórczości artysty). Malarz przedstawiał na swych obrazach zazwyczaj 
postaci odwrócone, ukazane w momencie kontemplacji zjawisk i konfrontacji 
z wymiarami n i e s k o ń c z o n o ś c i oraz w z n i o s ł o ś c i  – ważnych romantycz-
nych kategorii5.
1  Na temat życia malarza zob. G. Dufour-Kowalska, Caspar David Friedrich. U źró-
deł wyobrażeń romantycznych, tłum. M. Roztworowska, Kraków 2005, s. 9–33, passim; 
W. Geismeier, Caspar David Friedrich, Leipzig 1973, s. 5–47; M. Bragg, Malarze romanty-
cy. Caspar David Friedrich 1774–1840, [w:] Wielcy artyści. Znane i nieznane fakty z życia 
i twórczości wielkich mistrzów malarstwa, tłum. A. Zahaczewska-Dobrowolska, M. Fedy-
szak, Bielsko-Biała 1996, s. 258–271. 
2  Por. J. Białostocki, Romantyczna symbolika w sztuce Caspara Davida Friedricha, [w:] 
idem, Symbole i obrazy w świecie sztuki, Warszawa 1981, s. 370.
3  Zob. M. Cieśla-Korytowska, O romantycznym poznaniu, Kraków 1997.
4  Por. J. Białostocki, Od heroicznych grobowców do pogrzebu chłopa, [w:] Ikonografia 
romantyczna, Materiały Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, Nie-
borów, 26–28 czerwca 1975, red. M. Poprzęcka, Warszawa 1977, s. 117–144.
5  Zob. M. Strzyżewski, Wobec nieskończoności. Romantyczna ikonografia, [w:] Roman-
tyczna nieskończoność. Studium identyfikacji pojęcia, wstęp i oprac. A. Markuszewska, To-
ruń 2010; E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniosłości i piękna, 
tłum. P. Graff, Warszawa 1968; S. Morawski, Teoria estetyczna E. Burke’a, [w:] Studia z hi-
storii myśli estetycznej XVIII i XIX wieku, Warszawa 1961, s. 19–50.
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Pejzaże Friedricha, chociaż obecnie stanowią jeden z wzorcowych przykładów 
dla ilustrowania tendencji epoki, w czasie początkowej aktywności artysty budziły 
kontrowersje ze względu na zastosowanie niezwykłych rozwiązań zarówno w za-
kresie treści, jak i formy. Sporo zastrzeżeń wzbudziły jego pierwsze obrazy olejne, 
jak Krzyż w górach (Ołtarz Deczyński, 1807–1808)6, w którym malarz połączył 
dwa uważane za nieprzystające do siebie motywy: religię oraz naturę7. Wielora-
kie odczucia wśród odwiedzających w 1810 roku Akademię w Berlinie wzbudził 
także Mnich nad morzem (1808–1809)8, który został pokazany wraz z Opactwem 
w dębowym lesie (1809–1810)9. Konsternację wzbudziła ascetyczna forma dzieła, 
zredukowana do trzech poziomych sfer – planów (piasek, morze i niebo), gdzie 
jedynym pionowym akcentem jest postać mnicha, która stanowi drobny element 
na tle ekspansywnej natury10. 
Kierunki estetyczno-filozoficzne epoki romantyzmu  
a malarstwo pejzażowe
W celu przybliżenia znaczenia dzieł Caspara Davida Friedricha warto przyjrzeć 
się najważniejszym kierunkom rozwoju malarstwa pejzażowego oraz prądom 
estetyczno-filozoficznym epoki, ukierunkowującym lekturę jego dzieł. Należy 
także prześledzić zmiany w stosunku myślicieli i artystów do natury (która na-
brała swoistego znaczenia w epoce romantyzmu). 
Na wykrystalizowanie się najważniejszych koncepcji niemieckiego pejzażu 
malarskiego w epoce romantyzmu miało wpływ szereg czynników. Przejście od 
tendencji klasycystycznych do romantycznych dokonało się za sprawą twórczo-
ści Josepha Antona Kocha, a konkretnie jego zainteresowań dotyczących religij-
nych aspektów sztuki średniowiecza oraz koncepcji Volksgeist (ducha narodu)11. 
 
6  Olej na płótnie, Galerie Neue Meister, Drezno. 
7  Por. J. Białostocki, Romantyczna symbolika…, op. cit., s. 369–370. 
8  Olej na płótnie, Nationalgalerie, Berlin.
9  Olej na płótnie, Nationalgalerie, Berlin.
10  Obraz doczekał się słynnej metafory „odciętych powiek” w recenzji, która ukazała 
się w „Berliner Abendblätter” na zlecenie Heinricha von Kleista. Więcej na temat historii 
recenzji zob. T. Żuchowski, Jakby odcięto powieki. Mnich nad morzem Caspara David Friedri-
cha, [w:] Wielkie dzieła – wielkie interpretacje, Materiały LV ogólnopolskiej sesji naukowej 
Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa, 17–18 listopada 2006, Warszawa 2007, 
s. 115–117. Por. W. Hofmann, Kunst ohne Rückhalt, [w:] idem, Das irdische Paradies. Kunst 
im neunzehnten Jahrhundert, Munich 1960, s. 78–79; H. Börsch-Supan, Caspar David Frie-
drich’s Landscapes with Self-Portraits, “The Burlington Magazine” 1972, Vol. 114, No. 834, 
s. 627.
11  Por. P. Krakowski, Krajobraz w poglądach estetycznych romantyków niemieckich, „Folia 
Historiae Artium” 1974, t. X, s. 164.
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Przypomnijmy, że teoretyczne podstawy sztuki krajobrazowej stworzyli między 
innymi Philipp Otto Runge (w twórczości którego pojawiał się nastrój elegijnej za-
dumy i ciszy, zaś natura pojmowana była panteistyczno-mistyczne)12 i Carl Gustav 
Carus13, naśladowca i przyjaciel Friedricha, który w Dziewięciu listach o malarstwie 
krajobrazowym (Lipsk 1834) podjął próbę rozważań na temat istoty krajobrazu14. 
Listy te stanowią zapis wymiany myśli pomiędzy dwoma fikcyjnymi postaciami: 
autorem Albertusem oraz adresatem Ernstem – adeptem malarstwa krajobra-
zowego, do którego miała być adresowana lekcja. Carus stawiał krajobraz ponad 
innymi gatunkami malarstwa. W liście szóstym pojawił się postulat konieczności 
powiązania nauki ze sztuką. W tym kontekście krajobraz winien posiadać zdolność 
przekazywania wiedzy, na przykład o zjawisku natury, rodzaju roślinności, forma-
cji geologicznej, zjawisku atmosferycznym15. Największą zasługą Carusa stało się 
zarówno teoretyczne, jak i artystyczne ujęcie natury (oparte na znajomości praw 
zachodzących w przyrodzie) oraz stworzenie syntezy poglądów dotyczących osią-
gnięć niemieckiego malarstwa krajobrazowego16.
Wielu myślicieli przełomu XVIII i XIX wieku, między innymi Johann Joachim 
Winckelmann17, Gotthold Ephraim Lessing18, Johann Wolfgang Goethe19, Frie-
drich Schiller20, Immanuel Kant21, Johann Gottfried Herder, Johann Gottlieb 
Fichte22 i Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, zajmowało się zagadnieniami, 
które następnie zostały przetransponowane na grunt malarstwa. Jedną z najważ-
niejszych koncepcji filozoficznych przejętych przez malarstwo krajobrazowe 
 
12  Rozwinięcie hasła Runge Otto Philipp, [w:] F. Claudon et al., Encyklopedia romanty-
zmu. Malarstwo, rzeźba, architektura, muzyka, tłum. H. Kęszycka, Warszawa 1992, s. 122–
123; A. Dulewicz, Encyklopedia sztuki niemieckiej, Warszawa 1993, s. 357–358; O. Fischer, 
Caspar David Friedrich. Die romantische Landschaft, Stuttgart 1922, s. 10–15.
13  Zob. hasło Carus Carl Gustav, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 77–78; Lexikon der Kunst: 
Malerei, Architektur, Bildhauerkunst, Hrsg. P. Wiench, Bd. 1–12, Wien 1987, s. 125–126. 
14  Por. C. G. Carus, Dziewięć listów o malarstwie pejzażowym, [w:] Teoretycy, artyści 
i krytycy o sztuce 1700–1870, tłum. A. Palińska, red. J. Białostocki, wybór, przedm. i ko-
ment. E. Grabska, M. Poprzęcka, Warszawa 1989, s. 310–322.
15  Por. O. Fischer, op. cit., s. 16–29; T. Grütter, Melancholie und Abgrund. Die Bedeutung 
des Gesteins bei Caspar David Friedrich. Ein Beitrag zum Symboldenken der Frühromatik, 
Berlin 1986, s. 47–49. 
16  Por. P. Krakowski, Krajobraz w poglądach…, op. cit., s. 175–176.
17  Rozwinięcie hasła Winckelmann Johann Joachim, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 446.
18  Rozwinięcie hasła Lessing Gotthold Ephraim, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 240–241.
19  Hasło Goethe Johann Wolfgang von, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 149.
20  Hasło Schiller Friedrich von, [w:] Oksfordzka ilustrowana encyklopedia sztuki, red. 
J. J. Norwich, tłum. L. Engelking i in., Łódź 1994, s. 432.
21  Hasło Kant Immanuel, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 206; zob. K. Jaspers, Kant, [w:] 
Die grossen Philosophen, Munich 1959, s. 397–616.
22  Zob. F. Copleston, Pokantowskie systemy idealistyczne, [w:] idem, Historia filozofii. 
Od Fichtego do Nietzschego, t. VII, tłum. J. Łoziński, Warszawa 1995, s. 80–97.
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była idea Weltseele Schellinga oraz „jedności w wielości”, mówiąca o tym, że 
prawdziwa rzeczywistość ukazuje się w wymiarze transcendentalnym, a nie 
w różnorodności zjawisk23. Herder24 twierdził, że wspomniane pojęcia można 
wyrazić najlepiej w malarstwie, zwłaszcza krajobrazowym25. Rozważania filozo-
fów były sukcesywnie przejmowane przez malarstwo. Ważnymi kwestiami filo-
zoficznymi poruszanymi w tamtym czasie były zagadnienia związane ze sztuką, 
w tym to, co dotyczy twórcy, jego działanie i przeżycie estetyczne. W przypadku 
artystów prym nad wyuczonym warsztatem wiodły indywidualizm oraz na-
tchnienie26. Caspar David Friedrich pouczał: „Niechaj każdy zachowa swój rodzaj 
i sposób wyrażania siebie samego, pomagajcie uczniom swą radą, zamiast usta-
nawiać prawa”27. 
Współistnienie świata materialnego i duchowego – panteizm
W myśl założeń idealistycznej filozofii niemieckiej zasadniczym celem sztuki 
było odzwierciedlanie najwyższych idei, nie zaś dydaktyzm28. Na romantyczną fi-
lozofię (szczególnie we wczesnej fazie romantyzmu niemieckiego) niebagatelny 
wpływ miał panteizm Spinozy, wedle którego Bóg objawia się w naturze, koegzy-
stuje z nią, a światy duchowy i materialny współistnieją ze sobą29. Cechą charak-
terystyczną wczesnego romantyzmu niemieckiego, przypadającego na przełom 
XVIII i XIX wieku, nazywanego „po tamtej stronie”, była inklinacja ku irracjona-
lizmowi, panteistycznej filozofii oraz poszukiwanie nieskończonego uniwersum. 
Wyznawano wówczas filozofię i d e n t y c z n o ś c i, zaś wszechświat nazywany 
był p r z y r o d ą  lub u n i w e r s u m. Późny romantyzm (określany mianem „po 
tej stronie”) miał charakter bardziej racjonalny, bowiem odnosząc się do sfery 
transcendentalnej, posługiwano się doświadczeniami i metodami naukowymi30.
Koncepcje panteistyczne zostały przyswojone przez wielu przedstawicieli 
epoki. Schelling wyznawał ideę duchowej spójności wszechświata, jednego 
Absolutu (Boga pojmowanego bezosobowo, w znaczeniu ducha obejmującego 
23  Por. P. Krakowski, Krajobraz w poglądach…, op. cit., s. 166–167.
24  Zob. hasło Herder Johann Gottfried von, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 179–180. 
25  P. Krakowski, Krajobraz idealny w malarstwie wieku XVIII i XIX, „Folia Historiae 
Artium” 1976, t. XII, s. 167.
26  Por. J. Hanusek, Metafizyka kusi, metafizyka zwodzi, „Znak” 1993, nr 7 (458), s. 36.
27  J. Białostocki, Sto dwadzieścia troje dzieci ojca Wergiliusza. O mistrzach, uczniach 
i szkołach, [w:] idem, Refleksje i syntezy ze świata sztuki, cz. 1: Teoria, Warszawa 1987, 
s. 79–80.
28  Por. A. Kowalczykowa, Manifesty romantyzmu 1790–1830, Warszawa 1975, s. 12.
29  Por. B. Andrzejewski, Od oświecenia do romantyzmu, [w:] idem, Przyroda i język. 
Filozofia wczesnego romantyzmu w Niemczech, Warszawa–Poznań 1989, s. 9-20.
30  Ibidem. 
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uniwersum), przejawiającego się w pluralizmie elementów w świecie przyrody31. 
Krajobraz, by stał się kompletny, musiał być odbiciem emocji artysty, zwiercia-
dłem jego duszy. Doniosłe znaczenie posiadał tak zwany „problem sobowtrów” 
(Doppelgängerproblem), związany z „zasadą identyczności”, jedną z najważniej-
szych osi romantycznej filozofii32. Wedle Schellinga sztuka, by przekazywać tre-
ści niewyrażalne drogą tradycyjną, winna posługiwać się symbolami. Szczególnie 
ważne były dla niego koncepcje „duszy” i „jedności świata”, które przejawiały się 
w dziełach artystów romantycznych, w tym Caspara Davida Friedricha33. 
Krajobraz idealny
W malarstwie XVIII wieku popularny był tak zwany krajobraz idealny34, stworzo-
ny poprzez dobór i porządkowanie poszczególnych (najbardziej reprezentatyw-
nych) elementów natury w oparciu o określone reguły artystyczne. Całość zaś 
odnosiła się do odczuć i emocji artysty. W tym przypadku istotą nie było zatem 
odwzorowanie rzeczywistego krajobrazu, lecz jego zindywidualizowanie – za 
sprawą wyboru i zestawiania ze sobą poszczególnych elementów pejzażu. To 
przekonanie wywodziło się z osiemnastowiecznej koncepcji beau idéal35. Jeden 
z nurtów tej koncepcji – liberalny – polegał na naśladowaniu i idealizowaniu na-
tury oraz na doborze poszczególnych elementów w celu stworzenia doskonałej 
estetycznie całości. Różnica pomiędzy osiemnastowiecznym krajobrazem ideal-
nym a w pełni romantycznym dotyczyła tego, że w przypadku pierwszego widok 
natury budził w człowieku określone uczucia36. Później sytuacja uległa zmianie 
– natura stała się odbiciem wnętrza artysty. To wszystko znalazło swoje miejsce 
w malarstwie Caspara Davida Friedricha, gdzie krajobraz wyrażał osobowość 
i stan ducha artysty w danej chwili. Stosunek człowieka i natury był dramatycz-
nie ambiwalentny, wszak budziła ona z jednej strony podziw (dla bytu idealnego, 
wiecznego), z drugiej zaś grozę (w obliczu jej potęgi człowiek jawił się jako istota 
bezsilna i mało znacząca)37. 
31  Więcej o filozofii Schellinga zob. idem, Friedricha Wilhelma Josepha Schellinga „filo-
zofia przyrody”, [w:] idem, Przyroda i język..., op. cit., s. 49–58.
32  P. Krakowski, Krajobraz w poglądach…, op. cit., s. 166–167.
33  Por. A. Kowalczykowa, Manifesty..., op. cit., s. 231; P. Krakowski, Krajobraz w poglą-
dach..., op. cit., s. 176.
34  Zob. idem, Krajobraz idealny..., op. cit., s. 159–175. 
35  Ibidem, s. 159–160.
36  Ibidem, s. 163–164. 
37  J. Białostocki, Ikonografia romantyczna. Przegląd problemów badawczych, [w:] idem, 
Symbole i obrazy..., op. cit., s. 360.
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Pejzaż romantyczny
W celu scharakteryzowania typu romantycznego pejzażu można posłużyć się 
kontrastem (jednocześnie wskazując na pewne podobieństwa) w stosunku do 
pejzaży klasycystycznych oraz preromantycznych. W romantyzmie krajobraz zy-
skał nową rolę i znaczenie: miał być zarazem bardziej realistyczny i jednocześnie 
przekazywać treści symboliczne38. Cechy pejzażu idealnego można zauważyć 
w  metodzie malarskiej Friedricha, przykładowo w doborze poszczególnych ele-
mentów czy w znaczeniu roli światła i koloru. Zgodnie z romantyczną koncepcją 
malarską poszczególne elementy stanowią odzwierciedlenie nastroju artysty (na 
przykład inne znaczenie ma światło o wschodzie niż o zachodzie słońca, wyraża-
jąc w zależności od sytuacji pozytywne lub negatywne emocje)39. W krajobrazie 
idealnym istotną kwestią jest także relacja człowiek – natura – odbiorca dzieła 
oraz to, jakie uczucia wyzwala u nich natura40. Osiemnastowieczny idealizm 
przyczynił się do tego, że artyści chętniej wyrażali subiektywne uczucia, tworząc 
sztukę bardziej w tym sensie zindywidualizowaną41. 
Romantyczne kategorie wzniosłości, malowniczości  
i nieskończoności
W romantyzmie doszło do podniesienia rangi krajobrazu, uznawanego dotąd 
za pośledni i tym samym często sprowadzanego do roli tła. Na przełomie XVIII 
i XIX wieku nastąpił rozwój tego gatunku, gdyż w opozycji do sztuki klasycystycz-
nej krajobraz zaczął być postrzegany jako zjawisko postępowe. W tym czasie 
natura zyskała nową rolę. Nie musiała już spełniać wyłącznie wymagań beau 
ideal. Pojawiły się koncepcje piękna „malowniczego”42 i „wzniosłości”, a zada-
niem krajobrazu stało się wyrażanie idei i uczuć43. „Wzniosłość” w wieku XVIII 
definiowano przede wszystkim jako nieograniczoną wielkość natury, niemożliwą 
do przedstawienia w ograniczonym dziele. Natomiast romantykom udało się 
ukazać ją jako przestrzeń „zamkniętą”. Przez to uzyskano odmienny sposób po-
strzegania i przeżywania natury. Uważano, że najpierw należy dokładnie poznać 
dane zjawisko, a następnie przeżyć je i scalić się z nim44. Koncepcja wzniosłości 
 
38  P. Krakowski, Krajobraz idealny..., op. cit., s. 161, 175.
39  Ibidem, s. 167.
40  Ibidem.
41  Por. idem, Krajobraz w poglądach…, op. cit., s. 163.
42  Koncepcję malowniczości zapoczątkował esej U. Price’a pt. Essay on the Picturesque 
z 1794 roku. Por. W. Tatarkiewicz, Piękno: dzieje kategorii, [w:] idem, Dzieje sześciu pojęć, 
Warszawa 2005, s. 184. Tam także o pojęciu wzniosłości (ibidem, s. 200–203).
43  J. Białostocki, Ikonografia romantyczna. Przegląd..., op. cit., s. 357.
44  P. Krakowski, Krajobraz idealny..., op. cit., s. 175.
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Schellinga wskazywała, że wyobrażenie tego, co nieskończone, powinno zaistnieć 
w skończonej formie, natomiast piękno jest tam, gdzie to, co skończone, nabiera 
wymiaru nieskończoności45. 
Kategorią bardzo ważną dla romantyków była wspomniana wcześniej „nie-
skończoność”46. Wraz z pojęciem wzniosłości stała się ona tematem rozważań 
myślicieli epoki. Pierwszy traktat o wzniosłości napisany został prawdopodob-
nie przez Pseudo-Longinusa w I wieku n.e., a najważniejszym dziełem populary-
zującym ten temat były Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wznio-
słości i piękna (1757) Edmunda Burke’a (1729–1797)47. W XVIII wieku pojęcie 
to odnosiło się do tego, co jawiło się jako podniosłe. Pod koniec stulecia wznio-
słość zaczęto utożsamiać z tym, co do tej pory nie kojarzyło się z kategoriami 
estetycznymi związanymi z pojmowaniem piękna jako harmonii48. Romantyczne 
rozumienie wzniosłości ukształtowały między innymi prace Kanta, Schillera 
i Hegla49. W Kantowskiej Krytyce władzy sądzenia (1790) rozważane są relacje 
piękna i wzniosłości. Ta ostatnia dzieli się na m a t e m a t y c z n ą  i  d y n a m i c z-
n ą  – pierwsza wiąże się z ograniczonymi możliwościami człowieka w dostrze-
ganiu rozległości krajobrazu, zaś druga z przypomnieniem o indywidualizmie, 
który jest wyłącznym atrybutem człowieka50. Człowiek zatem, zmierzywszy się 
z nieskończonością krajobrazu, w rzeczywistości spogląda w głąb siebie, będąc 
pośrednikiem pomiędzy Bogiem i naturą51. Również Adam Müller w nieskończo-
ności natury upatrywał możliwość odnalezienia przez człowieka nieskończono-
ści własnej egzystencji52. 
Caspar David Friedrich dążył do uzyskania w swoich dziełach efektu nieskoń-
czoności, stosując technikę malarską zgodnie z zaleceniami Augusta Schlegla53, 
w tym perspektywę powietrzną (tworzącą iluzję głębi), niskiego horyzontu czy 
efektów uzyskanych przy pomocy gry światła i cienia54. Efekt ten osiągał także 
45  Ibidem, s. 167. Więcej o filozofii sztuki Schellinga zob. F. W. J. Schelling, Filozofia 
sztuki. O stosunku sztuk plastycznych do przyrody. Bruno, czyli O boskiej i naturalnej za-
sadzie rzeczy rozmowa, tłum., wstępem i przypisami opatrzyła K. Krzemieniowa, przekł. 
przejrzał Z. Kuderowicz, Warszawa 1983, s. 472–516. 
46  Por. M. Strzyżewski, Wobec nieskończoności..., op. cit.; E. Burke, op. cit.; B. Andrze-
jewski, op. cit.
47  Por. U. Eco, Wzniosłość, [w:] idem, Historia piękna, tłum. A. Kuciak, Poznań 2005, s. 278; 
E. Burke, op. cit., s. 43–96. 
48  Por. U. Eco, op. cit., s. 275–281. 
49  Więcej o estetyce Hegla zob. E. Klin, Pojęcie romantyzmu w „Estetyce” Hegla, Warsza-
wa 1976.
50  Por. U. Eco, op. cit., s. 294.
51  Por. P. Krakowski, Krajobraz idealny..., op. cit., s. 166; U. Eco, op. cit., s. 294–295. 
52  Por. P. Krakowski, Krajobraz w poglądach..., op. cit., s. 173.
53  Hasło Schlegel August Wilhelm, [w:] A. Dulewicz, op. cit., s. 371.
54  Por. P. Krakowski, Krajobraz idealny..., op. cit., s. 169; A. Kowalczykowa, Pejzaż ro-
mantyczny, Kraków 1982, s. 47. 
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dzięki redukcji poszczególnych elementów krajobrazu oraz zakłóceniu harmo-
nii planów, z których bliższy był bardziej precyzyjny, natomiast dalszy – mniej 
wyraźny. Zatarcie drugiego planu służyło u Friedricha symbolicznemu konfron-
towaniu człowieka z nieskończonością55. Malarz w swoich dziełach często sytu-
ował postaci na granicy danej przestrzeni (krawędzi stromych skał czy brzegu 
morza), w sytuacji, gdy nie jest już możliwa dalsza wędrówka, co powoduje „do-
znanie krańca”56. Pojawienie się motywu krańca wynika z jednej strony z chęci 
aktywnej obserwacji zjawisk, związanej z rozwojem nauk przyrodniczych, z dru-
giej zaś strony wiąże się z nowym spojrzeniem na naturę, skrywającą symbole 
i alegorie problemów egzystencjalnych człowieka i jego historii57. W obrazach 
Friedricha uzyskujących efekt nieskończoności, będących jednocześnie dziełami 
„zamkniętymi”, dostrzega się obecność wymiaru transcendentalnego58. 
Konotacje religijne – mistyka bytu i natury
Malarstwo krajobrazowe drugiej połowy XVIII i początku XIX wieku zyskało 
nowe znaczenie w wymiarze religijno-duchowym. W tym miejscu należałoby 
więc wspomnieć o mistyce bytu i natury, do której nawiązywali romantycy59. Mi-
styka bytu zakłada przeciwieństwo Boga i natury, co wiąże się z przekonaniem, 
że istnieje tylko Bóg, a świat to złudzenie, zaś mistyka natury podkreśla jedność 
stworzenia, przejawiającą się w mnogości bytów – pierwiastek boski ujawnia się 
w iluzorycznej wielości tego świata, a Absolut dominuje nad duchem i naturą. 
Boska jedność zostaje rozproszona na elementy, by potem znów scalić się, zatem 
Bóg objawia się w wielości natury. 
Charakterystyczne dla romantycznej estetyki było religijne podejście do kra-
jobrazu, inspirowane refleksjami między innymi Ludwiga Tiecka, braci Schleglów, 
Jeana Paula, Wilhelma Heinricha Wackenrodera, a także Philippa Ottona Rungego, 
którzy twierdzili, że Bóg przejawia się w naturze60. „Przyroda miała się w pewnym 
sensie stać Chrystusem zachodniego świata, gdyż Bóg objawił się w niej podobnie 
jak w religii”61. Malarz stał się swego rodzaju pośrednikiem pomiędzy człowie-
kiem a Bogiem, którego odkrywano w przyrodzie. Przeżywanie natury stało się 
tożsame z przeżyciem Boga. Co istotne, temat ulegał zeświecczeniu, zaś sposób 
55  Por. G. Dufour-Kowalska, op. cit., s. 111–113.
56  Por. P. H. Feist, Człowiek wobec natury. O pewnym motywie sztuki romantycznej, [w:] 
Ikonografia romantyczna, Materiały Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akade-
mii Nauk, Nieborów, 26–28 czerwca 1975, red. M. Poprzęcka, Warszawa 1977, s. 110–111.
57  Ibidem. 
58  Por. P. Krakowski, Krajobraz w poglądach..., op. cit., s. 166–167. 
59  Por. ibidem, s. 166.
60  Ibidem, s. 167–168.
61  Ibidem, s. 172. 
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przedstawienia zyskał religijne konotacje. Obecność wymiaru transcendentalne-
go w naturze Friedrich ukazywał poprzez kreowanie elementów, nadając im aurę 
tajemniczości i niezwykłości, posługując się kolorystyką, grą promieni świetlnych, 
mgłą rozmazującą kontury. Wcześniejsi malarze także odnajdywali Boga w kształ-
tach natury, lecz Friedrichowskim novum było to, że sama natura zyskała rangę 
sacrum i to ona najlepiej wyrażała ideę religijną62. Wywołało to wiele kontro-
wersji wśród jemu współczesnych. Jak już wspomniano, przedmiotem pierwszej 
i najgłośniejszej krytyki stał się Ołtarz deczyński. W tym przypadku zarzucano 
malarzowi, że jego malarstwo pejzażowe wpełza na ołtarze, co interpretowano 
jako symptom romantycznej choroby63.
Aby zrozumieć znaczenie dzieł Friedricha w kontekście religijnym, należy 
zwrócić uwagę na charakterystyczne romantyczne modyfikacje w podejściu do 
religii. W tym czasie sztuka i estetyka stanowiły bowiem swoisty substytut uczuć 
religijnych, co znalazło odzwierciedlenie w pismach filozofów epoki. Przykła-
dowo, Novalis w Kwietnym pyle (1798) pisał: „Sądy, teatry, dwór, Kościół, rząd, 
zgromadzenia publiczne, akademia, kolegia itd. są poniekąd specjalnymi, we-
wnętrznymi organami mistycznego indywiduum państwa”64. Również Wacken-
roder w Serdecznych wyznaniach miłującego sztukę zakonnika (1797) opisywał 
rolę muzeów i wystaw sztuki, zwracając uwagę, że:
[…] powinny to być świątynie, gdzie krzepiącej samotności człowiek podziwiałby w ci-
chej, milczącej pokorze wybitnych artystów, te najdoskonalsze spośród ziemskich istot, 
i zatopiony w długiej, nieprzerwanej kontemplacji ich dzieł, ogrzewałby się w blasku 
zachwycających myśli i uczuć65. 
Religijną symboliczność obrazów Friedricha potęguje często obecność krzyża i ko-
ścioła wyobrażanych na tle określonych zjawisk natury. Przykładowo, gra promieni 
świetlnych wzmaga odczucie boskiego pierwiastka, a zimowa poświata jest jednym 
z elementów bogatego repertuaru symboliki śmierci (w ramach tematyki eschato-
logicznej), jak w Kobiecie na tle zachodzącego słońca (1818)66. 
62  Por. A. Kowalczykowa, Pejzaż romantyczny, op. cit., s. 45–50. 
63  J. Białostocki, Romantyczna symbolika w sztuce..., op. cit., s. 369–370.
64  A. Kowalczykowa, Manifesty..., op. cit., s. 204.
65  W. H. Wackenroder, Serdeczne wyznania miłującego sztukę zakonnika, [w:] Teoretycy, 
artyści i krytycy o sztuce 1700–1870, tłum. A. Palińska, red. J. Białostocki, wybór, przedm. 
i koment. E. Grabska, M. Poprzęcka, Warszawa 1989, s. 214.
66  Olej na płótnie, Museum Folkwang, Essen.
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Relacje człowiek – natura
Zmiany w romantycznej koncepcji świata (następujące nie tylko w sferze ducho-
wości) można zaobserwować w sposobie przedstawiania postaci na obrazach 
Friedricha, zwłaszcza w odniesieniu do relacji człowieka i natury. W Wędrowcu 
nad morzem mgieł (1818)67 postać została namalowana z innej perspektywy 
i w znacznie większej skali niż w przypadku Mnicha… Przy tym przyjmuje ona 
bardziej zdecydowaną postawę. Nie jest to już drobna figura ludzka, korząca się 
przed roztaczającym się przed nią widokiem, lecz człowiek ukazany w samym 
centrum, odważnie stojący na szczycie skały, ponad wszystkim, co znajduje się 
w pobliżu. Tutaj to natura zaczyna ulegać człowiekowi, wyobrażonemu jako jed-
nostka nieprzeciętna. 
Ruiny romantyczne
Tematem romantycznych pejzaży są nie tylko dzieła natury czy relacje czło-
wieka z nimi, ale także artefakty. Nieodłącznym komponentem owych pejzaży 
są realizujące idee wzniosłości i malowniczości ruiny (zwłaszcza gotyckie, śre-
dniowieczne) – proweniencji tego motywu należy szukać w Anglii, gdzie zaczęto 
się interesować tym, co jawiło się jako m r o c z n e  i  p r z e j m u j ą c e  g r o z ą68. 
Dzieła ludzkie (kompletne lub w stanie zrujnowanym) w malarstwie Friedricha 
odnoszą się do wspaniałej przeszłości, do czasów rozkwitu politycznego bądź 
religijnego, będąc jednocześnie przykładem dla pokoleń żyjących w okresie zde-
gradowanych wartości69. Ruina pełni funkcję portalu oddzielającego dwa światy 
o odmiennym statusie ontologicznym. Przekroczenie jej bramy oznacza przejście 
ze świata rzeczywistego do pozamaterialnego70. Umieszczenie ruin w otoczeniu 
dzikiej przyrody przypomina o starciu natury z kulturą – charakterystycznej 
dychotomii, która w romantyzmie tworzy swoistą symbiozę. Natura jednak, asy-
milując dzieła ludzkie, zyskuje przewagę nad tym, co zostało stworzone przez 
człowieka. 
67  Olej na płótnie, Kunsthalle, Hamburg.
68  Por. P. Krakowski, Ruiny i groby w sztuce romantyzmu i preromantyzmu, „Folia Histo-
riae Artium” 1978, t. XIV, s. 110–111.
69  Por. G. Królikiewicz, Terytorium ruin. Ruina jako obraz i temat romantyczny, Kraków 
1993, s. 11; P. Krakowski, Ruiny i groby w sztuce romantyzmu i preromantyzmu, „Folia Hi-
storiae Artium” 1978, t. XIV, s. 110–111.
70  Por. W. Bałus, Czy idee można zobaczyć? Uwagi o sporze pomiędzy „widzialnym” a „rze-
czywistym” w dziejach myśli o sztuce, „Znak” 1990, nr 6 (421), s. 64–71; idem, Osiągalne 
– nieosiągalne. O topografii symbolicznej obrazów z motywem krzyża w twórczości Caspara 
Davida Friedricha, [w:] Miejsce rzeczywiste – miejsce wyobrażone. Studia nad kategorią miej-
sca w przestrzeni kultury, red. M. Kitowska-Łysiak, E. Wolicka, Lublin 1999, s. 115. 
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Podróż do katedry, zrujnowanego portalu, krzyża czy grobowca to droga do 
mistycznych tajemnic i zagadek historii. Przy czym dotarcie do ruiny, krzyża czy 
grobowca jest fizycznie możliwie, podczas gdy wędrówka do katedry, miejsca 
symbolicznego, znajdującego się w innym wymiarze, jest możliwa tylko poprzez 
przeniesienie się do niej w sposób niematerialny. 
Motywy patriotyczne
Friedrichowi bliska była także tematyka patriotyczna, najczęściej przedstawio-
na nie wprost, obecna symbolicznie w obrazach natury71. Malarz żył w czasach, 
kiedy Niemcy znajdowały się pod okupacją francuską, stąd w jego dziełach po-
jawiają się motywy nawiązujące do tematyki narodowowyzwoleńczej. Szukając 
proweniencji tego sposobu przedstawienia przez Friedricha narodowych wąt-
ków, należy wspomnieć, jak historia ukształtowała ów sposób obrazowania. Jak 
wiadomo, idee epoki oświecenia oraz Wielka Rewolucji Francuska doprowadziły 
do zburzenia dotychczasowej hierarchii społecznej, co spowodowało, że czło-
wiek w większym niż dotychczas stopniu zyskał świadomość znaczenia swej 
indywidualności, a wynikiem tego były nowe napięcia pomiędzy jednostką a jej 
otoczeniem: naturą, społeczeństwem, losem, historią i tradycją72. W niemieckiej 
sztuce patriotycznej XIX wieku widoczna jest wiara w realizację narodowych 
idei oraz osiągnięcie zwycięstwa73. Tematykę antynapoleońską podejmowano 
wówczas wprost lub za pomocą języka alegoryczno-symbolicznego, odnosząc 
się do natury oraz łączności z historią74. U Friedricha elementy wskazujące na 
obecność historii wkomponowane są w wizerunek natury.
Na niektórych obrazach artysty za symbolami kryją się dowody jego anty-
napoleońskiej orientacji75. Pojawiający się na płótnach Friedricha francuscy 
żołnierze nie tylko ilustrują uniwersalny ideał wojownika, ale też mogą odnosić 
się do upadku Napoleona76. Dzieła przedstawiające tak zwane grobowce Hu-
nów, jak Grobowiec Huttena (1823–1824)77 czy Groby starożytnych bohaterów 
71  O motywach patriotycznych u Caspara Davida Friedricha zob. m.in.: I. Danielewicz, Wy-
darzenia współczesne a idea narodu w sztukach plastycznych. Francja, Niemcy, Polska w kon. 
XVIII i 1 poł. XIX w., [w:] Tematy, tradycje i teorie w sztuce doby romantyzmu, red. J. Biało-
stocki, Warszawa 1981; T. Żuchowski, Patriotyczne mity i toposy. Malarstwo niemieckie lat 
1800–1848, Poznań 1991.
72  Por. J. Białostocki, Ikonografia romantyczna. Przegląd..., op. cit., s. 358–359.
73  K. Estreicher, Sztuka dziewiętnastego wieku, [w:] Historia sztuki w zarysie, Warszawa–
Kraków 1987, s. 496, 482. 
74  I. Danielewicz, op. cit., s. 38. 
75  Por. T. Żuchowski, Patriotyczne mity i toposy..., op. cit., s. 40. 
76  Ibidem, s. 40–41.
77  Olej na płótnie, Klassik Stiftung, Weimar.
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(1812)78, miały zarówno przypominać o przemijaniu i pokonaniu pogaństwa, jak 
i wzbudzać skojarzenia patriotyczne79. Nośnikami symboli patriotycznych były 
nie tylko grobowce i pomniki bohaterów narodowych – była nim także natura. 
Za przykład może posłużyć jedna z interpretacji obrazu Dwaj mężczyźni kon-
templujący księżyc (1819)80, wedle której niezniszczalność wyobrażonych skał 
może odnosić się do trwałości ideałów wolnościowych: noc zostanie rozjaśniona 
światłem poranka, ciemną teraźniejszość zastąpi świetlana przyszłość81. Relacje 
człowieka i natury przybierają także charakter konfliktu pomiędzy wojownikami 
(symbolizującymi świat historii) a przyrodą, która odmawia im odkrycia swych 
tajemnic, jak w Grobach starożytnych bohaterów i Dolinie skalnej (1813)82, ponie-
waż postaci zależne od praw historii nie mogą poznać praw natury83. 
Podsumowanie
W malarstwie Friedricha nośnikiem symbolicznych komunikatów są elementy 
będące zarówno dziełami natury, jak i człowieka. Same postaci (ich gesty i za-
chowania) uzupełniają alegoryczny sens tego, co stanowi w dziele główny nośnik 
treści ideowych. Bohaterowie obrazów Friedricha na ogół pojawiają się samotnie 
lub też wraz z innymi kontemplują naturę, jednak zachowując między sobą dy-
stans. Poszukują oni samotności i miejsc odludnych, by móc odkrywać tajemnice 
natury. Są „symbolem spojrzenia”, znajdują się w sytuacji „bycia wobec” przed-
miotu kontemplacji, będąc jednocześnie punktem zaczepienia, wciągającym 
widza w obraz84. Malarz przedstawia zjawiska przyrody w porach przesilenia 
dziennego bądź nocnego, grę promieni słonecznych lub blask księżyca. Postaci 
zawsze namalowane są tak, że odbiorca nie widzi ich twarzy – skierowane są 
ku obiektowi kontemplacji, którym może być (zgodnie z romantycznymi kate-
goriami) nieskończony i wzniosły krajobraz lub konkretny przedmiot. Zabieg 
odwrócenia figur ludzkich sprawia, że tracą one swój indywidualizm i stają się 
postaciami uniwersalnymi. Człowiek, by dotrzeć do tajemnic natury, musi pod-
jąć wysiłek fizyczny oraz duchowy, musi być gotowy na odkrywanie boskich 
prawd. W miejscu, gdzie kończy się fizyczna wędrówka, należy podjąć umysłową 
podróż ku nieskończoności, która w rzeczywistości jest podróżą w głąb siebie, 
78  Olej na płótnie, Kunsthalle, Hamburg.
79  Por. J. Białostocki, Motywy śmierci jako formy symboliczne w sztuce XVIII i XIX wieku, 
[w:] idem, Symbole i obrazy..., op. cit., s. 441. 
80  Olej na płótnie, Galerie Neue Meister, Drezno.
81  Por. A. Kowalczykowa, Pejzaż romantyczny, op. cit., s. 58–59; T. Żuchowski, Patrio-
tyczne mity i toposy..., op. cit., s. 45.
82  Olej na płótnie, Kunsthalle, Brema.
83  T. Żuchowski, Patriotyczne mity i toposy..., op. cit., s. 41–44.
84  G. Dufour-Kowalska, op. cit., s. 52–53, passim.
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a obserwowany pejzaż – zgodnie z założeniami filozoficznymi epoki – jest w isto-
cie wewnętrznym pejzażem duszy. Zaś przeżycie natury jest równoznaczne 
z przeżyciem Boga, który znajduje się w niej i stanowi z nią jedność ujawniającą 
się w koegzystencji elementów.
Podsumowując, koncepcje filozoficzne epoki, zwłaszcza te dotyczące inter-
pretacji znaczenia oraz statusu natury, a także relacji człowieka z nią, znajdują 
odzwierciedlenie w malarstwie Caspara Davida Friedricha. W jego dziełach do-
chodzi do kontaminacji religijności, przejawiającej się zarówno w dziełach czło-
wieka (krzyż, katedra), jak i w zjawiskach natury (boskie światło, monumentalne 
góry). Friedrich na romantyczną modłę zręcznie połączył realizm świata natury 
i naturę świata transcendentalnego, dając wgląd w sieć pogłębionych religijnych 
znaczeń zgodnie z romantyczną odnową duchowości.
Painting by Caspar David Friedrich –  
a Model Example of Romanticism
Abstract
The article presents the concept of romantic landscapes on the example of the work of 
Caspar David Friedrich regarded as a model of the nineteenth century landscape. I re-
call the most influential thinkers whose philosophical and aesthetic concepts affect 
the crystallization of this type of landscape. I discuss a distinctive repertoire of leitmo-
tives, their provenance and symbolic significance. Including the issues inherent in the 
new romantic knowledge and understanding of religion, which manifest themselves 
in relationships between man-nature, which gained the divine sense. The landscape 
through pantheistic concept had spiritual meaning, was composed in a subjective way, 
because he had to express the feelings of the artist. In the romantic landscapes are 
visible infinity and sublimity categories. All this is also accompanied by historical and 
patriotic themes. 
Keywords
romantic landscape, Caspar David Friedrich, romanticism, religiosity, pantheism, sub-
limity
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Anhelli Juliusza Słowackiego 
w świetle odczytań modernistycznych. 
Mistyczna perspektywa recepcji poematu 
Streszczenie
Romantyczny poemat Juliusza Słowackiego pt. Anhelli stał się popularnym w świa-
domości narodowej wzorcem, który z wielką siłą oddziaływał na twórczość artystów 
młodopolskich. Krytyka modernistyczna stopniowo przywraca dobre imię Anhellemu, 
który przez jemu współczesnych pozostał niezrozumiały. Romantyczni krytycy i auto-
rzy komentarzy, włączając Zygmunta Krasińskiego i Cypriana Kamila Norwida, zarzu-
cali poematowi brak spójności zarówno pod względem ideowym, jak i stylistycznym.
Zaprezentowane w artykule opinie ukazują zmianę stosunku do poematu Słowackie-
go na przestrzeni epok – od sądów niepochlebnych w okresie romantyzmu do coraz 
bardziej przychylnych opracowań modernistycznych. Na podstawie prześledzonych 
sądów zarysowuje się także przekonanie, iż Anhelli jest przełomowym świadectwem 
rodzącego się mistycyzmu, w którym idea ta jest już głęboko zakorzeniona. Moderniści 
chcieli traktować Anhellego jako poemat mistyczny, gdyż realizował on dochodzący do 
głosu artystyczno-filozoficzny wzorzec estetyczny.
Romantyczne i modernistyczne sądy, a także opinie zawarte w artykułach na temat 
Anhellego, są świadectwem przemiany recepcji poematu na przestrzeni epok. Analiza 
obszernego materiału dowodzi istotnej reorientacji oceny dzieła. Rysująca się zmiana 
poświadcza przyjętą tezę, iż moderniści odczytują Anhellego przez pryzmat późnej 
twórczości autora Króla-Ducha i włączają poemat w krąg mistycznego dziedzictwa 
Słowackiego. W tym ujęciu poemat staje się dziełem, które przekracza grancie roman-
tyzmu, w nim bowiem artyści młodopolscy znajdują potwierdzenie własnych niepo-
kojów oraz dążności estetycznych. 
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cyzm, nowatorstwo, styl, patron, romantyczny, modernistyczny
Zmiana powszechnego gustu, a także stosunku do sztuki w ogóle sprawiły, że 
dopiero w modernizmie mogła się dokonać pełna rehabilitacja dorobku Juliusza 
Słowackiego. Romantyczny poeta stał się w oczach młodopolan twórcą dającym 
nowe rozwiązania, artystą poszukującym nowej formy, poetą, którego rewelator-
skie dzieło czekało na odkrycie. Praca Ignacego Matuszewskiego Słowacki i nowa 
sztuka (modernizm). Twórczość Słowackiego w świetle poglądów estetyki nowo-
czesnej z 1901 roku była wyrazem wzrastającego zainteresowania Słowackim, 
ale jak pisał Samuel Sandler: 
[...] nie była to tylko okolicznościowa danina, złożona dawnym wartościom. Szkic, po-
dejmujący zadanie skonfrontowania Słowackiego z nowymi pojęciami estetycznymi 
i tendencjami artystycznymi, stał się także pełnowymiarową próbą ich określenia, wy-
dobycia ich z atmosfery mgławicy, zamętu pojęciowego i chaosu potocznych opinii1.
Rozprawa Matuszewskiego to kluczowe dzieło wydobywające z zapomnienia 
zwłaszcza Króla-Ducha. Praca ta została entuzjastycznie przyjęta w swojej epo-
ce (trzy wydania książkowe w ciągu jednego dziesięciolecia2) i do dziś stanowi 
istotną pozycję w badaniach nad spuścizną Słowackiego, a także fundamentalną 
analizę związków poety z modernizmem. Jednak tym, co najważniejsze w przy-
padku Słowackiego i nowej sztuki…, jest fakt, iż dzieło Matuszewskiego to „opis 
i manifestacja artystycznej świadomości modernistycznej w Polsce i w zenicie 
jej ekspansywności”3. Dlatego z perspektywy czasu praca modernistycznego ba-
dacza staje się także dokumentem z epoki, świadectwem odbioru Słowackiego 
w kulminacyjnym dla badania recepcji Anhellego momencie – właśnie w epoce 
Młodej Polski. 
Temat związku Słowackiego z epoką modernizmu powraca w 1974 roku. 
Podejmuje go Tomasz Weiss w pracy Romantyczna genealogia polskiego ro-
mantyzmu, poświęcając poecie obszerny rozdział pod tytułem Pod znakiem Sło-
wackiego. Moderniści – stwierdza badacz – obierają Słowackiego jako patrona 
zasadniczo apolitycznego i aspołecznego nurtu aktywności romantyzmu w dobie 
1  S. Sandler, Matuszewski o Słowackim i nowej sztuce, [w:] I. Matuszewski, Słowacki 
i nowa sztuka (modernizm). Twórczość Słowackiego w świetle poglądów estetyki nowocze-
snej. Studium krytyczno-porównawcze, Warszawa 1965, s. 5.
2  Ibidem, s. 6.
3  Ibidem. 
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Młodej Polski4, tym samym nie koncentrują się na przedmistycznej twórczości 
poety. Weiss, komentując poglądy swojego poprzednika zawarte w Słowackim 
i nowej sztuce…, pisze:
Słowacki, jako autor Kordiana i pokrewnych tematycznie oraz ideowo utworów – dla 
Matuszewskiego i młodych nie istniał. Tego dorobku krytyk po prostu nie dostrzegał, 
istnienie jego ignorował. Słowacki wszedł tym samym do świadomości pokolenia 
modernistów jako twórca określonego światopoglądu i jako artysta. Na dodatek 
światopogląd Słowackiego w tej interpretacji nie był „filozofią narodową”; wprost 
przeciwnie, filozofię autora Samuela Zborowskiego interpretował Matuszewski prze-
milczając związki teorii indywidualizmu jej autora ze sprawą polską, ze sprawą pol-
skiej historii i polskiej współczesności. Podobnie zresztą postępował Matuszewski 
z Królem-Duchem i innymi utworami Słowackiego z tego okresu. Po prostu dostrzegał 
w nich pewne cechy filozofii uniwersalnej i te go jedynie interesowały, w nich upatry-
wał wartości nieprzemijające, wartości, które odżyły w epoce modernizmu. Tym try-
bem kreowany został Słowacki na najbardziej typowego przedstawiciela romanty-
zmu w ogóle, nie zaś szczególnej (tj. polskiej) odmiany romantyzmu. Reprezentując 
cechy romantyzmu „w ogóle”, mógł Słowacki tym samym reprezentować typowe po-
krewieństwa między epoką romantyczną a jej młodszą siostrą, epoką modernizmu5. 
Ważnym punktem dla Weissa staje się zarysowana przez Matuszewskiego 
perspektywa koncentrująca się na mistycznym dziele Słowackiego, pomijająca 
polityczne i społeczne aspekty twórczości poety. W świetle tych opinii Słowacki 
staje się dla modernistów estetycznym patronem „nowej sztuki”, patronem me-
tafizycznych tęsknot, kultu imaginacji, snu i fantazji. 
W tym miejscu otwiera się „duchowa” perspektywa modernistycznej recepcji 
Anhellego. Młodopolanie, poprzez znajomość późniejszej twórczości wielkiego 
romantyka, osadzają poemat w innym kontekście: w kręgu mistycznej twór-
czości wieszcza. Dzieło Słowackiego wyraża bowiem, przez swój romantyczny 
rodowód, nie tylko niepokoje polityczne i społeczne, ale także duchowe potrzeby 
modernistów, którzy za patrona w tym względzie obrali właśnie autora Anhelle-
go. Weiss stwierdza:
Słowackiego należy uznać za typowego reprezentanta typu artysty podmiotowego, od-
powiadającego wymogom współczesnych, modernistycznych poglądów estetycznych6.
Anhelli, Ellenai i Eloe również stają się reprezentantami młodopolskiej estetyki 
i wrażliwości. Dowodzą tego liczne przedstawienia plastyczne anhellicznych te-
matów i motywów, a także sama zmiana stosunku do dzieła Słowackiego. Podsu-
mowując, moderniści chcieli traktować Anhellego jako poemat mistyczny. Dzieło 





romantycznego poety realizowało dochodzący do głosu młodopolski artystycz-
no-filozoficzny wzorzec estetyczny. Zyskało możliwość ponownego, względem 
romantyzmu, odczytania dzięki nowym narzędziom, które wytworzyła sztuka 
modernizmu, czyli dzięki impresjonizmowi i symbolizmowi. 
Modernistyczni „uczniowie” Słowackiego, uznając wieszcza za swojego patro-
na, widzą w poecie i jego twórczości uosobienie wszystkich cech romantyzmu7. 
Oprócz wielu istotnych wykładników8 przejmują od poety stosunek do treści 
i formy, co nie jest bez znaczenia dla późniejszej recepcji Anhellego. Artysta, jako 
głosiciel prawd, czyni dzieło narzędziem poznania natury, człowieka, źródła 
wszechrzeczy. Anhelli nabiera w tym ujęciu cech metaforyczno-epifanicznych. 
Sam Słowacki w liście do Eustachego Januszkiewicza pisze:
Może ci kilka scen tego poemaciku uśmiech wyciśnie przypominając Emigrację. 
Wreszcie jest to zidealizowany Sybir – ja sam zidealizowany, a wszystko razem jest 
tylko nastręczeniem kilku obrazów dla malarza, jeśliby się taki zjawił w Polsce9. 
„Zidealizowanie” treści poematu, o której wspomina Słowacki, a także ob-
razów poetyckich Anhellego wskazuje na ukryte znaczenia i sensy, tkwiące pod 
zamierzoną przez poetę „zwięzłością i ekonomią detalów”10 dzieła. Świadczy to 
także o zawartej w utworze warstwie metaforycznej. Takie podejście do struktu-
ry Anhellego, na które wskazuje sam poeta, daje możliwość odczytania poematu 
i wywiedzionych z niego obrazów poetyckich późniejszym językiem nowego 
kierunku w sztuce – symbolizmu. O przejętym przez modernistów stosunku do 
treści i formy Weiss pisze:
Prymitywny odbiorca widzi tylko formę, powłokę. Mistyk, poeta-rewelator objawień 
duchowych, dostrzega pod tą formą ukryte wieczne prądy. W umyśle Słowackiego za-
tarła się ostatecznie różnica między poezją a rzeczywistością, czy inaczej: poezja 
wchłonęła rzeczywistość. Wszystko jest formą ducha – a poezja jest sposobem odkry-
wania, odsłaniania tych duchowych treści. Istotę duchową rzeczywistości można ba-
dać jedynie sercem i wiarą, nie zmysłami i rozumem11. 
7  Ibidem.
8  Oprócz innych istotnych wykładników, takich jak: pojmowanie ostatecznego celu 
sztuki, pojmowanie istoty poezji, apoteoza artysty i sztuki, koncepcja poezji nastroju, idea 
zlania się wszystkich sztuk w jedno, intuicjonizm i indywidualizm, mistycyzm, sposób ro-
zumienia miłości. Por. ibidem, s. 195–209.
9  J. Słowacki, list do Eustachego Januszkiewicza, 1838 r., [w:] Korespondencja Juliusza 
Słowackiego, t. 1, oprac. E. Sawrymowicz, Wrocław 1962, s. 399.
10  O „zwięzłości i ekonomii detalów” pisze Słowacki w liście do K. Gaszyńskiego z 1839 
r. Zob. idem, Komentarz do Anhellego w liście poety do K. Gaszyńskiego, [w:] idem, Dzieła 
wybrane. Poematy, red. J. Krzyżanowski, Wrocław 1989, s. 249.
11  T. Weiss, op. cit., s. 203. 
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Doświadczenie czytelnicze „prymitywnego odbiorcy, widzącego tylko formę, 
powłokę”12 dzieła poetyckiego, wiąże się z „brakiem łączności duchowej między 
poetą a społeczeństwem”13, o której pisał Matuszewski, a która przyczyniła się 
do niedocenienia późnego dorobku Słowackiego w epoce romantyzmu. Idealiza-
cja poematu, a także zalecana przez poetę „praca imaginacji własnej nad każdym 
frazesem Anhellego”14 umożliwiają w modernizmie (za pomocą nowych narzędzi 
estetycznych: impresjonizmu, symbolizmu) odsłonięcie, dotarcie do dotychczas 
niedocenianych, niezauważanych i pomijanych „duchowych treści”15 dzieła.
Romantyczne i modernistyczne sądy, a także opinie zawarte w artykułach na 
temat Anhellego, są świadectwem przemiany recepcji poematu na przestrzeni 
epok. Analiza obszernego materiału dowodzi istotnej reorientacji ocen dzieła. 
Rysująca się zmiana podejścia poświadcza przyjętą tezę, iż moderniści odczy-
tują Anhellego przez pryzmat późnej twórczości autora Króla-Ducha i włączają 
poemat w krąg mistycznego dziedzictwa Słowackiego16. Interesuje mnie jedynie 
ogólna ocena dzieła i ewolucja tychże sądów. W niniejszej rozprawie nacisk zo-
stał położony głównie na przegląd wyżej wymienionych opinii. Kwestię inter-
pretacji i analizy Anhellego pozostawiam na marginesie wywodu, tym bardziej, 
że w literaturze przedmiotu zyskała ona odpowiednie oświetlenie. Kwestia ta 
będzie także powracała w kolejnych częściach pracy. 
Sądy, komentarze i opinie na temat Anhellego z okresu romantyzmu
Krytyka romantyczna nie przyjęła Anhellego entuzjastycznie. Surowy sąd na temat 
twórczości Słowackiego wydany przez wydawcę, księgarza i publicystę Eustache-
go Januszkiewicza jest „znamiennym świadectwem epoki i nie różni się od charak-
terystycznej obojętności emigrantów dla natchnień tak dziś wielbionego poety”17 
– pisał Józef Kallenbach na łamach „Lamusa” w 1909 roku. Januszkiewicz w liście 
do narzeczonej twierdził bowiem: 
12  Ibidem.
13  I. Matuszewski, op. cit., s. 76.
14  J. Słowacki, Komentarz do Anhellego w liście poety do K. Gaszyńskiego, op. cit., s. 249.
15  T. Weiss, op. cit., s. 203.
16  Przeglądu interpretacyjnych sądów o Anhellim dokonał J. Ujejski, Główne idee w An-
hellim Słowackiego, Kraków 1916. Zob. S. Makowski, Wstęp, [w:] J. Słowacki, Anhelli, Warsza-
wa 1987; W. Rzońca, Mistycyzm późnoromantyczny albo początki literackiego symbolizmu 
w Polsce – Słowacki i Norwid, [w:] Słowacki mistyczny. Rewizje po latach, red. A. Fabianowski, 
E. Hoffman-Piotrowska, Warszawa 2012; W. Pyczek, Czy można odczytywać Anhellego jako 
prolegomena do dzieła mistyczno-genezyjskiego?, [w:] Słowacki mistyczny..., op. cit.; B. Łaziń-
ska, Symbolizm genezyjski, [w:] Słowacki mistyczny..., op. cit.; U. Makowska, Malowany ”Anhelli”, 
[w:] Piękno Słowackiego, t. 1, Białystok 2012. 
17  J. Kallenbach, Z epoki emigracyjnej (1833–1841). Listy Eustachego Januszkiewicza, 
„Lamus” 1909, z. 3, s. 442.
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Kiedyś pisząc do Słowackiego, a idąc za radą Eugenii, radziłem mu, aby pisał prozą. 
Młodzieniec usłuchał rady i przysłał mi do druku poemat mały po tytułem Anhelli. 
Le style est tout – powiadają Francuzi – i żeby to istotnie tak było, poemat Słowackiego 
byłby wyborny, bo ładnie napisany, ale widać, że tak nie jest, że trzeba myśli, co by 
ożywiała martwy, choć pięknie wykonany posąg. Ja przeczytałem Anhellego i z naiw-
nością całą przyznaję się, że go nie rozumiem – mimo to, że Słowacki w liście swoim 
komentarz do niego przysłał. Podług niego ma to być zidealizowany Sybir, bo powiada 
mi: „Mój Eustaszku (widzicie Panie, jak pieści mnie poeta), niech serce Twoje skłoni 
do mnie to, że posłuchałem rady i że pisałem prozą bez żadnych wyskoków imaginacji, 
nie pozwalając sobie żadnych opisów, żadnych wykrzykników, spokojnością hamując 
egzaltację i ubierając wszystko w szaty chrystusowe. Może ci kilka scen tego poemaci-
ku uśmiech wyciśnie przypominając Emigrację. Wreszcie jest to zidealizowany Sybir 
– ja sam zidealizowany, a wszystko razem jest tylko nastręczeniem kilku obrazów dla 
malarza, jeśliby się taki zjawił w Polsce. Co to znaczy ów szkic skreślony dla malarza, 
kiedy biedny artysta nie odgadnie, czego chciał poeta?18
Niejasność koncepcji poematu to nader częsty zarzut formułowany przez 
krytyków wobec Anhellego. Trudności wynikające ze zrozumienia dzieła Słowac-
kiego skłaniały bowiem do skoncentrowania uwagi jedynie na strukturze i stylu 
poematu. W rezultacie Anhelli odbierany był jako utwór beztreściowy, nieposia-
dający wyrazu, jako „martwy, choć pięknie wykonany posąg”.
W zapowiedzi ukazania się poematu (w dodatku do numeru 22 „Młodej Pol-
ski” z 1838 roku) czytamy:
W tych dniach wychodzi spod prasy Anhelli, poemat Juliusza Słowackiego; bijący blask 
stylu przy niewyraźnym odrysowaniu idei, zresztą wysokie udoskonalanie tego, co jest 
w piśmiennictwie nabytkiem, oto główny charakter poematu jako i wszystkich utworów 
autora. W Anhellim nadto przeglądają niby przez mgłę dążności chrześcijańskie19.
Anonimowy krytyk podkreśla, iż mimo doskonałego stylu, w jakim poemat 
został napisany, trudności w zrozumieniu głównego zamysłu dzieła mogą nastrę-
czyć przyszłym czytelnikom problemów w odbiorze. Analogie i wątki biblijne 
pojawiające się w Anhellim, nazwane w powyższej wypowiedzi „dążnościami 
chrystusowymi”, nie są postrzegane jako dodatkowy walor utworu. Wręcz prze-
ciwnie – pogłębiają one niejasność i nieprzystępność idei poematu. Stwierdze-
nie, iż „przeglądają niczym przez mgłę”, sugeruje niezrozumienie zastosowania 
stylizacji biblijnej przez Słowackiego. 
Ewangeliczna stylizacja Anhellego nie zyskuje aprobaty także w anonimowym 
omówieniu dzieła na łamach „Kroniki Emigracji Polskiej”:
18  Ibidem, s. 463.
19  Anonimowa zapowiedź ukazania się Anhellego, „Młoda Polska” 10.08.1838, nr 22, 
dodatek, s. 85.
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Można by zarzucić temu utworowi brak wątku i jasności, sferę nadnaturalną, osoby 
cudowne i niepojęte, wtedy, kiedy prawda tak dostateczną być mogła, niektóre wyra-
żenia przesadzone, naśladowanie śmiałe, a nie zawsze szczęśliwe Biblii, wreszcie 
przejęcie się zbyteczne gustem dzisiejszych poetów francuskich, ale nikt nie zaprze-
czy, że są miejsca poetycznej piękności, myśli wysokie i nowe, obrazy zajmujące. Zdaje 
nam się nawet, iż ten utwór zasługiwałby na przekład francuski, ale wtedy autor mu-
siałby wiele rzeczy w przypisach wytłumaczyć. Korzystaliby z tego i rodacy20. 
Dzieło Słowackiego ponownie spotyka się z niezrozumieniem, a także z za-
rzutem „braku wątku i jasności”. Symboliczna warstwa utworu, przejawiająca się 
w sferze irracjonalnej, zostaje uznana za zabieg niekorzystny, zaciemniający istotę 
i sens Anhellego. Zrozumienie poematu utrudnia dodatkowo syntetyczny, umow-
ny charakter obrazów poetyckich i konstrukcji fantastycznych postaci, co przy 
„naśladowaniu Biblii śmiałym, a nie zawsze szczęśliwym” negatywnie wpływa na 
ocenę utworu. Anonimowy autor komentarza zgadza się z refleksją Słowackiego 
zawartą w liście do Konstantego Gaszyńskiego, w którym poeta stwierdza:
Anhelli potrzebuje komentarza, jak Dante, albowiem pisałem go umyślnie i z wielką 
ekonomią detalów – kto więc nie popracuje imaginacją własną nad każdym frazesem 
Anhellego, temu wszystko w nim będzie blade; literatura bowiem teraźniejsza w tym 
właśnie błędna, że się nad wszystkim z wielką miłością własną rozwleka – i wszędzie 
fałszywymi sypie brylantami – ochwaciły się imaginacje czytelników – i leniwe są21.
Słowacki sugeruje, iż lektura Anhellego wymaga wzmożonej pracy imaginacji. 
Jedynie odrzucenie dotychczasowych przyzwyczajeń czytelniczych, kładących 
nacisk na jednowymiarowość i jednoznaczność, jasno sformułowany sens dzieła, 
sprawi, że czytelnik będzie w stanie „pod wielką ekonomią detalów” dostrzec 
ukryte znaczenia. Praca wyobraźni, co podkreśla sam Słowacki, to podstawowy 
środek umożliwiający zbliżenie się do implikowanej pośrednio koncepcji utwo-
ru. Autor opinii publikowanej na łamach „Kroniki Emigracji Polskiej” nie bierze 
pod uwagę sugestii Słowackiego. Wobec tego cała warstwa symboliczna Anhel-
lego pozostaje nieodczytana, a wręcz staje się przyczyną komplikacji. Owe trud-
ności prowadzą do niepotrzebnego, zdaniem krytyka, przesłaniania myśli, które 
mogłyby być zrozumiałe i przejrzyste. Mimo iż recenzent zwraca uwagę na zalety 
utworu, a także w pewnym stopniu na jego nowatorstwo, głównym zarzutem 
formułowanym wobec Anhellego pozostaje brak wyrazistej idei przewodniej. 
Niepochlebną opinię wystawił poecie także dziennikarz Jan Nepomucen Sa-
dowski w artykule z 1839 roku pt. Kilka słów o „Anhellim” Słowackiego opubliko-
wanym w „Tygodniku Literackim”. Krytyk stwierdza: 
20  Anonimowe omówienie Anhellego, „Kronika Emigracji Polskiej” 15.09.1838, t. 7, 
arkusz 17, s. 272.
21  J. Słowacki, Komentarz do Anhellego w liście poety do K. Gaszyńskiego, op. cit., s. 249.
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Słowacki nie jest arcypoetą, bo żadnej nowej nie zdziałał reformy, żadnego nowego nie 
rozwinął życia, ale charakterem swoim literackim wyobraża rozległą bardzo stronę 
owej giętkości narodu naszego, umiejącej bez narażania swej samodzielności, z lekko-
ścią w cudze kształty się wcielać i stąd przynajmniej bardzo ważnym się staje. […]
Poezja jego, zostając poza historycznością ogólnego ducha narodowej poezji, nie 
może też mieć swojej własnej historii, w wielkim, postępowym znaczeniu tego wyrazu. 
Od pierwszych jego poezji do ostatnich, mimo ich różnice między sobą, nie ma pochodu 
rozwijania się, nie ma wewnętrznej wynikłości, nie ma postępu22.
Sadowski stwierdza, że poezja Słowackiego, mimo iż kolejne etapy twórczo-
ści wieszcza różnią się od siebie, nie posiada linii rozwojowej. Pogląd ten ulegnie 
radykalnej reorientacji w późniejszym okresie recepcji twórczości poety, co su-
geruje przytoczona na początku wypowiedź Samuela Sandlera. Wobec tego na 
przestrzeni kilkunastu lat zmieni się także stosunek do Anhellego oraz znaczenie 
poematu dla zrozumienia całego dorobku pisarza. Sadowski odmawia artyście 
miana „arcypoety” – poety nowatorskiego, oryginalnego, cieszącego się autory-
tetem i uznaniem. Stwierdza natomiast, iż twórczość autora Króla-Ducha ważna 
jest z innej przyczyny. Krytyk docenia umiejętność uchwycenia przez Słowac-
kiego rodzimych nastrojów, aspiracji, a także ogólnego charakteru i mentalności 
narodowej. Dzięki tej zdolności poeta zyskuje przychylność Sadowskiego, a także 
miejsce wśród twórców zasługujących na większą uwagę. W dalszej części arty-
kułu czytamy:
Anhelli jest jakoby wyśpiewaniem tego wrażenia, które Irydion zrobił na autorze. Ale 
myśl Irydiona nie tylko śmierć, ale i nowe życie zwiastuje. Głos jego jest antyfoną owe-
go głosu przed wiekami na puszczy wołającego, ale głosem w miarę wieku, przez któ-
ry się przedziera, jaśniejszym i wyrazistszym. W walce potęg, w przeczuciu śmierci 
całego wieku jaśnieje obraz pełnego, organicznego życia, w ich brzmieniu drga zaród 
prawdziwej wolności. Ta myśl poziomo tylko i niedołężnie rozkrzewiła się w umyśle 
autora Anhellego. Można powiedzieć, że u niego ze śmiercią bohatera poematu, ze 
śmiercią melancholii zapadającego wieku kończy się też wszelka poezja. Co dalej na-
stępuje, jest płaskie i prozaiczne, bo niecałe, nieorganiczne23.
Sadowski zestawia Anhellego z Irydionem Zygmunta Krasińskiego, który sta-
nowi nie tylko odniesienie do porównania obu dzieł, ale też jest miarą i wyznacz-
nikiem cennych dla krytyka wartości. Według Sadowskiego Krasiński w Irydio-
nie nadaje poezji charakter wielkiej idei społecznej. Wymowa dramatu niesie 
w sobie optymizm, nadzieję na przyszłą wolność. By szansa na odrodzenie życia 
mogła zaistnieć, na początku musi nastąpić śmierć całego pokolenia czy też – jak 
pisze Sadowski – wieku. Dodatkowo Irydion: 
22  J. N. Sadowski, Kilka słów o „Anhellim” Słowackiego, „Tygodnik Literacki” 8.04.1839, 
t. 2, nr 2, s. 15.
23  Ibidem.
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[…] wolny jest od wszelkiej abstrakcji, od wszelkiego bezkolorowego dumania, jest na 
wskroś organicznym, jako życie, które ma się począć. Reakcja zaś narodów w Anhellim 
ogłoszona jest zupełnie odrębną; a żadnego organicznego zarodu w sobie nie kryjąc 
w miejsce podniesienia ducha, niepokoi go tylko24.
Irydion jest zatem utworem, w którym rysują się dwie główne myśli: koniecz-
ność śmierci, upadku, by to, co nowe, mogło się uformować, a także wzbudzenie 
optymistycznej nadziei na przyszłe odrodzenie. Krasiński – na co zwraca uwagę 
krytyk Anhellego – przedstawia koncepcję dramatu jasno i czytelnie, co stanowi 
dodatkowy atut dzieła. Na podstawie tego porównania Sadowski stwierdza, iż 
idea poematu Słowackiego ma swoje pierwotne miejsce w głównej myśli Irydio-
na, z niej wyrasta i w niej ma swój początek. 
Śmiało twierdzę, że nikt nie jest mocen okazać jaką konieczność, że w miarę pierwot-
nego usposobienia duch Słowackiego tak, a nie inaczej musiał się ukształcić; nikt nie 
zdoła wskazać w pierwszych pieniach jego zarodu ducha, który w Anhellim panuje. 
Dlaczego? – Bo źródła jego poezji nie w niej samej, ale zewnątrz poety się znajdują! […] 
Duch Anhellego wprost z Irydiona wytryska25.
Według Sadowskiego poemat Słowackiego stanowi jedynie nieumiejętne od-
bicie idei Irydiona. Autor Anhellego poddaje się niekorzystnej wizji, która zamiast 
budzić nadzieję w narodzie, wzmaga jedynie lęk i niepokój. Słowacki, według 
krytyka, gubi się we własnej koncepcji, co sprawia, że sens utworu jest niejasny 
i enigmatyczny. 
Jakoż w końcu kiedy chodzi o najwyrazistsze objawienie pozytywnej myśli poematu, 
kiedy sam wieszcz, choć nie w swojej własnej, ale w „Rycerza” osobie występuje, nik-
nie zupełnie ów zaród prawdziwej myśli i jakby go zły duch czczego kosmopolityzmu 
opętał, autor losy przyszłych pokoleń składa w wspólny a burzliwy czyn wszystkich 
zmieszanych z sobą narodów i gubi myśl swoję w ciemnym zamęcie tych dążeń. Ów 
„rycerz ognisty poleciał z szumem”. Trzeba przyznać, że autor w tym miejscu bardzo 
trafny znalazł wyraz na odmalowanie swej myśli26.
Słowacki oddaje jedynie myśl Irydiona, zakładającą, że śmierć jest gwarantem 
przyszłego odrodzenia. Zaniechał natomiast pozytywnej – według Sadowskiego 
– strony koncepcji dramatu – idei narodu jako żywego organizmu, zdolnego do re-
generacji w przyszłości. Poprzez porównanie Anhellego do Irydiona krytyk dowo-
dzi, że melancholia nie sprzyja pisaniu dzieł o potencjale narodowym. Zadaniem 
tego rodzaju utworów jest wzbudzenie otuchy, optymizmu i nadziei. Natomiast 
w przypadku Anhellego melancholia sprawia, iż poemat cechuje zbytni pesymizm, 
24  Ibidem.
25  Ibidem.
26  Ibidem, s. 16. 
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co wpływa na nieczytelność idei i myśli przewodniej poematu. Sadowski wzmac-
nia swoją krytyczną ocenę ironią, co pozwala stwierdzić, że stosunek krytyka za-
równo do utworu Słowackiego, jak i samego autora jest nie tylko nieprzychylny, 
ale także lekko pobłażliwy i lakoniczny.
Tak więc autor uchwycił obie strony myśli w Irydionie zarysowanej, ale je tylko pobra-
tał, nie ożenił. Zupełnie jasno pojął tylko konieczność strony ujemnej, konieczność 
upadku tego, co nie mając dalszego od spełnionego już powołania do dłuższego życia 
jeszcze się zabiera i w bolach konania jeszcze usilnie ze śmiercią się łamie. W odmalo-
waniu tej smętnej strony dał dowód wielkiego talentu i stopniując tęsknotę i boleść do 
najwyższej ostateczności, nie przechodzi jednak nigdzie granic piękności, owszem, 
krokiem owej, jak ją sam nazywa, „melancholii z mocy” czaruje duszę czytelnika; ale za 
to drugą dodatnią stronę, stronę prawdziwego organizmu, zniżył do płaskości bez-
względnej, niczym nie przeciętnej równości, zużytej już pod koniec przeszłego wieku, 
i słabością tej myśli dowiódł, czego nie chciał, że moc melancholii może być wielką, ale 
jednak nie jest największą mocą wieszczego ducha27.
Autor kolejnego anonimowego komentarza wyraża się na temat Anhellego 
i samego pisarza ironicznie. Głównym zarzutem wobec utworu Słowackiego na-
dal pozostaje niezrozumiałość i niejasność. One też są powodem kąśliwych uwag. 
Krytyk w anonimowej wzmiance ironicznie wypowiada się na temat okoliczno-
ści powstania dzieła. Jednakże największym powodem do drwiny jest mglista 
i trudna do uchwycenia wymowa Anhellego.
Dziwowano się w „Młodej Polsce” – czytamy w anonimowej wzmiance o Anhellim z 1839 
roku – że pan Słowacki choć tak piękne i brylantowe pisze wiersze, nie znajduje odgłosu 
w narodzie. Mówiono także, że nie trzeba na Wschód jeździć, aby napisać Anhellego, 
którego nieszczęściem nikt nie rozumie. Na to odpowiada Pan Słowacki: „Wiem ja do-
brze, że mię nie rozumieją, i ja też nie chcę, aby mię rozumiano dziś ale za sto, dwieście, 
tysiąc, lub dziesięć tysięcy lat!” Więc ta przepowiednia ziści się zapewne w roku plato-
nicznym, to jest: kiedy znowu powtórzy się na świecie Pan Słowacki, i zrozumie swego 
Anhellego – sam28. 
Z przytoczonych powyżej sądów i opinii na temat Anhellego zarysowuje się 
ogólny stosunek współczesnych Słowackiemu do jego poematu. Zajęte przez 
romantycznych opiniotwórców stanowisko jest nieprzychylne wobec utworu 
i niejednokrotnie pobłażliwe dla samego autora. Główną przyczyną niedocenie-
nia dzieła jest jego niezrozumienie. Z tej przyczyny wynikają kolejne, pomniejsze 
zarzuty. Choć w niektórych komentarzach (choćby w anonimowej opinii na ła-
mach „Kroniki Emigracji Polskiej”) krytycy zwracają uwagę na kunsztowny i za-
sługujący na uznanie styl poematu, to niejasność myśli przewodniej przyćmiewa 
27  Ibidem.
28  Anonimowa wzmianka o Anhellim, „Pszonka” 1.06.1839, odział I, nr 3, s. 12. 
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wskazane pozytywne jego cechy. Do atutów Anhellego można zaliczyć także 
nowe, zajmujące obrazy poetyckie, a także „miejsca poetyckiej piękności” – choć 
bez ich dokładnego wskazania. Według Sadowskiego na pochwałę zasługuje tak-
że umiejętność Słowackiego w oddawaniu pewnych cech charakteru narodowe-
go, przez co jego twórczość jest warta uwagi.
Niezrozumienie przesłania Anhellego jest powodem do niemal całkowitego 
zaniechania dyskusji o dziele. Krytycy nie dostrzegają tego, na co wskazuje sam 
poeta: dwupoziomowości znaczeniowej utworu, symbolicznego charakteru obra-
zów poetyckich, roli, jaką odgrywa wyobraźnia w konstruowaniu znaczeń. Współ-
czesnym Słowackiemu brakuje „narzędzi” do odczytania zawartych w utworze 
myśli, a także swobody wyobraźni, która umożliwiłaby wydobycie nie tylko drze-
miących w dziele znaczeń, ale także jego potencjału plastycznego. Zrozumienie 
i jasność koncepcji są dla romantycznych krytyków warunkiem przełożenia obra-
zu poetyckiego na odpowiednik malarski. Takie stanowisko zamyka drogę dla wy-
siłku imaginacyjnego, do którego skłaniał sam autor. Praca wyobraźni nad treścią 
i obrazami Anhellego jest zupełnie pomijana. Niezrozumienie utworu przeradza 
się wobec tego w ironię, negatywny stosunek, a także nieprzychylność. W konse-
kwencji Anhelli spotyka się z zupełnym niedocenieniem. 
Zygmunt Krasiński o Anhellim
Wśród komentarzy na temat Anhellego na szczególną uwagę zasługuje opinia au-
tora Irydiona, która zdecydowanie różni się od powyższych, nieprzychylnych ocen. 
„Ze współczesnych Słowackiemu bodaj najgłębiej rozumieli poemat Zygmunt 
Krasiński i nieco później Cyprian Norwid” – stwierdza Zofia Trojanowiczowa29. 
Krasiński, będąc pod wrażeniem poematu, w liście do Gaszyńskiego w 1838 
roku pisze: 
Czy czytałeś nowy poemat Słowackiego, Anhelli? Piękne to dzieło, z wielką sztuką wy-
pracowane: styl przejrzysty, spokojny, kryształowy – myśl jest prawdziwa. Anhelli to 
pokolenie, które przemarnieje w łzach, w boleści, w daremnych żądzach, a umrze dnia 
poprzedzającego dzień, w którym te ich rządze dopełnić się mają. Ten Anhelli taki sa-
motny, taki opuszczony, patrzący na śmierć wszystkich swoich jest doskonałym sym-
bolem poetycznym naszego przeznaczenia. […] Nie znam nic smętniejszego, nic po-
etyczniej pomyślanego i wykonanego. Trudno było w elegię smętną, a jednak pełną 
barw moorowskich przetworzyć Sybir; poeta tego dokazał. Jesliś nie czytał, dostań; 
jeśliś już miał w ręku to dzieło, powiedz co myślisz, czy to samo, co ja? Wiem, że po 
przeczytaniu tego utworu zapadłem jakby w sen magnetyczny i wyśniły mi się wszyst-
kie gwiazdy, wszystkie tęcze, o których tam mowa; gwiazdy i tęcze nie takie, jak u nas, 
ale podobne do świateł nicość oświetlających, gdyby można pojąć świat nicości30.
29  Z. Trojanowiczowa, Sybir romantyków, Kraków 1992, s. 116. 
30  Sądy współczesnych o twórczości Słowackiego (1826–1862), zeb. i oprac. B. Zakrzew-
ski, K. Pecold, A. Ciemnoczołowski, Wrocław 1963, s. 63.
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Krasiński docenia nie tylko styl utworu Słowackiego. Dostrzega także sym-
boliczny wymiar poematu, co na tle romantycznych świadectw odbioru dzieła 
stanowi znaczące, bo pierwsze tego typu, spostrzeżenie. Autor Irydiona podkre-
śla także doskonałość formy poetyckiej, przy czym dodaje, że jest ona świadomą 
i przemyślaną konstrukcją. Porównuje poemat do „smętnej elegii” – żałobnej 
pieśni, wskazując tym samym na refleksyjny i egzystencjalny charakter Anhelle-
go. Krasiński pozostaje pod emocjonalnym wpływem lektury, pobudzającej jego 
wyobraźnię i wprowadzającej go w stan kontemplacyjnej zadumy. 
Na temat Anhellego Krasiński wypowiada się także w liście do Romana Zału-
skiego z 1840 roku. Stwierdza:
Zaprawdę trzeba potęgi uroczej, genialnej, nadzwykłej, by Sybiru otchłań tak wystroić 
w alabastry śniegów i sine oczy gwiazd. Gdym czytał, wzdychałem – tęskno mi było, 
żal się mnie Boże, do Sybiru! Przez kilka nocy Sybir śnił mi się jako Eden melancholij-
ny. Wiesz, że mówią, iż czasem duch samobójstwa niesłychane obiecuje rozkosze, 
szepta do ucha i łudzi, i nęci, i porywa. Otóż piekło Sybiru, nie przestając być piekłem, 
przybrało w Anhellim taką ułudę dziwną, prześliczną i straszną, okropną i ponętną 
zarazem. Tak samo w splotach węża jest lubieżność jakaś, pociąg niepojęty, magne-
tyczność porywająca ptaszki. Juliusz w takiego węża przemienił Sybir i lgnąć doń ka-
zał duchom czytelników31.
Krasiński ulega przede wszystkim poetyckiej wizji Sybiru. Pisząc o „alaba-
strach śniegów” czy „sinych oczach gwiazd”, podkreśla plastyczny i sugestywny 
charakter kreowanych przez Słowackiego obrazów. Wizja syberyjskich pustkowi 
oddziałuje na wyobraźnię, wzrusza i ekscytuje autora Irydiona. Według Krasiń-
skiego doskonałość przedstawienia Sybiru opiera się na jego dwojakim charak-
terze. Z jednej strony Sybir jawi się jako piekło, miejsce odpychające, nieprzyja-
zne. Z drugiej strony kunszt artystyczny Słowackiego sprawia, iż od negatywnie 
nacechowanych pustkowi syberyjskich tchnie urok, czar i „dziwna ułuda”, dzięki 
czemu budzą się w czytelniku uczucia nostalgii i niewypowiedzianej tęsknoty. 
W rozprawie o Słowackim wydrukowanej w „Tygodniku Literackim” z 1841 
roku Krasiński pisze: 
Któż na przykład czytając Szwajcaryą i Anhellego nie dozna m i s t yc z n e j  t ę s k n o t y? 
Komóż te dwa arcydzieła wewnętrznej melodii ducha nie zostawią po sobie, jakby 
uczucia, że wszystko przeminęło, że co światłem było już nie jaśnieje, co różą już nie 
czerwieni, co łzą już nie płynie, co chwałą już nie połyska – ale tylko na ziemi na tych 
murawach zwiędnienia – bo owszem znać, czuć, objawionem to głębiom ducha jest, że 
te wszystkie groby i kwiaty i lutnie i szable popłynęły wyżej – ot! Tam gdzieś uleciały, 
roztopiły się, wsiąkły tam dokąd ostatecznie każdej harfy rwą się dźwięki i okąd śnią 
każdej trumny marzenia32. 
31  Ibidem, s. 108.
32  [Z. Krasiński]*, Kilka słów o Juliuszu Słowackim, „Tygodnik Literacki” 1841, nr 22, 
s. 181. 
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Aprobatywna ocena Krasińskiego pozwala dostrzec Anhellego w nowym 
świetle. Według autora Nie-Boskiej komedii poemat jest dziełem silnie oddzia-
łującym nie tylko na wyobraźnię, ale także na wewnętrzny, emocjonalny stan 
czytelnika. Wywołuje uczucie „mistycznej tęsknoty”, „przemijania”, wprowadza 
w stan osobliwej nostalgii i melancholii. Krasiński „poddaje się” obrazom poetyc-
kim Anhellego, pozwalając im oddziaływać na wyobraźnię. Skupia się nie tylko 
na warstwie znaczeniowej, ale też na wrażeniach płynących z imaginacyjnego 
potencjału poematu. Krasiński – entuzjasta dzieła Słowackiego – jako pierwszy 
romantyczny czytelnik pozostaje pod tak wielkim wrażeniem Anhellego.
Cyprian Kamil Norwid O Juliuszu Słowackim
Romantyczny krąg „sądów o twórczości” zamyka Cyprian Norwid, który dwa-
dzieścia lat po napisaniu Anhellego nie tylko wyrażał pochlebne opinie o dziele, 
ale także dał nowatorską propozycję jego odczytania. Opinie Norwida zasługują 
na uwagę z dwóch przyczyn: po pierwsze, sformułowane zostały w 1861 roku, 
a więc z perspektywy ponad dwóch dekad od czasu wydania Anhellego. W tym 
kontekście można było już mówić o zmianie podejścia do charakteru i wymo-
wy poematu. Po drugie, sam Norwid, początkowo niedoceniony i nieuznawany 
przez jemu współczesnych, został ponownie „odkryty” w okresie Młodej Polski, 
co samo w sobie było już świadectwem zmiany stosunku czytelników do formy, 
treści i ogólnego kształtu poezji. 
Norwid w swojej Lekcji IV omawia kolejno zasadniczą myśl poematu oraz 
występujących w nim bohaterów33. Podkreśla także wartość literacką Anhellego. 
Poeta włącza utwór Słowackiego w swoją koncepcję cywilizacyjną, nazywając go 
wprost „narodowym arcydziełem”34. Na początku wykładu Norwid stwierdza:
Gdyby wydumaną przez wygnańca na odludnej wyspie Apokalipsę dał kto do czytania 
literatowi i poecie rzymskiemu, choćby tak doskonałemu jak Horacy i tak dobrze 
umiejącemu po grecku, cóżby ten doskonale umiejący po grecku z Apokalipsy wyczy-
tał? Oto uczyniłaby na Horacjuszu Apokalipsa wrażenie takie jakie na nas czyni Tysiąc 
Nocy i jedna. Jest więc błędem najszkaradniejszym gdy nie wiemy (a prawie występ-
kiem gdy wiemy) czytać utwory narodu nieszczęśliwego, tymi oczyma, którymi się 
utwory poetów tryumfujących czytają35.
Norwid sugeruje, że Anhelli należy do zbioru dzieł, które wymagają określo-
nej świadomości czy też przeżycia, by mogły zostać zrozumiane. W przypadku 
poematu Słowackiego jest to narodowe doświadczenie nieszczęścia i klęski. 
Jedynie w tym kontekście wymowa utworu może zostać prawidłowo odczytana. 
33  C. K. Norwid, Lekcja IV, [w:] O Juliuszu Słowackim. W sześciu publicznych posiedze-




Autor wykładów O Juliuszu Słowackim podkreśla dodatkowo, że poeta „tak źle 
pojmowany i tak źle znany jest”36. Stanowi to dodatkowy argument na rzecz 
rozwinięcia tezy o Anhellim jako świadectwie świadomości dziejów zbiorowych. 
Następnie Norwid przystępuje do wyjaśnienia, czym jest dla niego cywilizacja. 
Stanowi to wstęp do rozważań na temat miejsca i znaczenia poematu. Stwierdza:
Cywilizacja mówię każda podobna jest do rusztowania, które ma kształt gmachu, i jest 
arcywzniosłe i okazałe i zdaje się być niebotyczne. – I ma piętra i sklepienia a z tym 
wszystkim razem nie jest jednakże niczym więcej jak tylko płaską i poziomą deską, 
schodem jednym, na to tylko służącym aby po nim deptać i chodzić. […] Cywilizacja 
każda nawet u ludów starożytnych miała dwa bieguny, punkt wyjścia i punkt zmierz-
chu swego37.
Norwid porównuje cywilizację do wzniosłego i potężnego rusztowania. Każde 
społeczeństwo jest jednak osobnym bytem – ma swoje miejsce i funkcję w dorobku 
całej ludzkości. Dlatego też Norwid mówi, iż każda cywilizacja jest niczym więcej 
jak tylko schodem jednym. Zdobycze każdej nacji składają się na całość doświad-
czenia ludzkiego, nakładają i nadbudowują się nad sobą. Tworzą zatem architek-
toniczną konstrukcję. 
Każda cywilizacja ma swój początek i koniec. Jej trwanie jest określone w czasie, 
natomiast „punkt wyjścia i punkt zmierzchu”, który Norwid nazywa także „biegu-
nem dodatnim i ujemnym”38, wiąże się z konkretnym miejscem w przestrzeni geo-
graficznej. Na przykład „dla Ameryki biegunami ujemnymi będą Murzyni, dla Anglii 
Irlandia, dla trzech mocarstw Polska”39. „Biegun ujemny” należy rozumieć jako za-
czątek zmierzchu cywilizacyjnego, jako pewnego rodzaju rozbicie wewnątrz struk-
tury społecznej. Rozważania Norwida zmierzają w kierunku pytania o Polskę, o jej 
miejsce w architektonicznej konstrukcji dziejowej. Na temat Polski Norwid pisze:
Oto niestety punkt dojścia znajdziemy wszędzie, albowiem nie ma kraju takiego, 
gdzieby wygnaństwa polskiego już nie było wszelako najstateczniej miejscem tym jest 
Syberia. Takim więc sposobem do założenia głównego lekcji naszej przeszliśmy i oto 
jesteśmy u bram, u tła, a poniekąd u samej istoty Anhellego. Że przeto Syberia dla Pol-
ski jest punktem zmierzchu cywilizacji, widzimy w tym przyczynę która powoduje, iż 
w poemacie tym są sceny, należące do całego wygnaństwa. Poeta tutaj za tło wybrał 
najwyraźniejsze tylko miejsce w biegunie ujemnym. Ten przede wszystkim z żywych 
i czynnych może być spokojnym, kto od początku do końca widzi obowiązujący wol-
ność jego cały regulamin cywilizacji w czasie danym, odwróćmy się więc i poszukajmy 
punktu wyjścia, abyśmy cały przebieg zestroju cywilizacji polskiej widzieli a przeto 
tym łatwiej wrócić do końca mogli40.
36  Ibidem, s. 41.
37  Ibidem, s. 42 i 47. 
38  Ibidem, s. 47.
39  Ibidem, s. 48.
40  Ibidem, s. 51. 
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W koncepcji Norwidowskiej Anhelli stanowi dzieło ilustrujące zmierzch cywi-
lizacji polskiej, który ma miejsce na Syberii. Utwór Słowackiego jest przykładem 
zbiorowej świadomości rozproszonego po świcie narodu polskiego. Jednakże by 
w pełni zrozumieć znaczenie poematu, należy odnaleźć „punkt wyjścia” polskiej 
cywilizacji. Punktem tym jest dla Norwida Rzym. 
Stąd to, mówię, promień chrześcijaństwa popłynął na świat i tutaj też cywilizacji pol-
skiej źródło jest. Kiedy przeto Słowacki u bieguna zmierzchu cywilizacji polskiej t. j. 
chrześcijańskiej w Polsce z lirą swoją stanął, albo raczej na biegun ów posłany był, 
wtedy uczyniło się przez nieobjawioną wówczas archistrategią poezji, że inny poeta 
na kampanii rzymskiej zatrzymał się aby nam ocalić przytomność historyczną41.
Mówiąc o poecie, który zilustrował w pełni punkt wyjścia polskiej cywilizacji, 
Norwid ma na myśli Zygmunta Krasińskiego i jego utwór Wigilia Bożego Naro-
dzenia, dziś znany pod nazwą Legenda. Autor wykładów O Juliuszu Słowackim 
nakreśla w ten sposób linię łączącą fazę wstępną i końcową polskiego obszaru 
kulturowego, który znajduje swoje źródło w chrześcijaństwie: 
Anhelli Juliusza Słowackiego to świecznik w mrokach sybirskich palący się; przeciwny 
zaś a odpowiadający mu poemat jest Krasińskiego Wigilia Bożego Narodzenia; dwa 
poemata bez których śmiem powiedzieć rzecz która się wyda napuszoną i dziwaczną 
– dlatego że ją powiem po prostu, bez których mówię przewodnictwa nie można być 
oświeconym patriotą polskim! […] Jeden z tych dwóch tak dalece przeważnych po-
ematów idzie od Syberii, gdzie są dzieje serca pojedynczego człowieka bo tam dzieje 
narodu kończą się, a drugi z Rzymu gdzie są dzieje narodu bo tam ogólność właśnie 
indywiduum chłonie42.
Według Norwida cywilizacja polska ma swoje źródło w Rzymie. Tam też 
każda jednostka chłonie chrześcijańskie wartości. W ten sposób tworzy się ogół 
społeczeństwa nacechowany wartościami chrześcijańskimi, co należy przyjąć za 
początek narodowości, to jest za „biegun dodatni”. Natomiast w Anhellim przed-
stawione są dzieje pojedynczej jednostki ludzkiej. Nie bez znaczenia Norwid 
mówi: „dzieje pojedynczego serca człowieka”. W momencie zmierzchu jednostka 
ludzka może stanowić przedstawiciela, symbol ogółu, gdyż jest już „nasiąknięta” 
wartościami, cechami znamiennymi dla całej cywilizacji. „Anhelli jest personifi-
kacją serca ludzkiego wobec tragedii historii”43 – stwierdza Norwid. 
Ponieważ Anhelli i Wigilia Bożego Narodzenia pisane były lat temu 20, kiedy rozgadanej 
dziś a niezgłębionej kwestii rzymskiej nikt nie dotknął, i z wygnańców także sybiryj-
skich (których wygnańcami w ojczyźnie znów oglądamy) nikt nie wracał; muszę więc 
tu parę słów o profetyzmie poetów powiedzieć. Nie godzi się, powtarzam raz jeszcze, 
41  Ibidem.
42  Ibidem, s. 53.
43  Ibidem, s. 59. 
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czytać utwory narodu nieszczęśliwego tymi tylko oczyma, którymi się utwory poetów 
tryumfujących czytają, owszem powiem to jakbym na sejmie mówił, że jest występ-
kiem przeciwko Rzeczpospolitej nie znać epopei własnej, takich przynajmniej jak mó-
wię biuletynów ducha jak Anhelli i Wigilia Bożego Narodzenia lekce czytać nie godzi się. 
[…] Ci zaś tylko (Słowacki i Karsiński) mogą ogólne i jakoby fenomenologiczne dawać 
proroctwa, bo do ogólności chrześcijańskiej, bo do zbiorowości idą. Jeżeli więc kto wy-
raźnej nie osoby, ale osobistości Anhellego na Syberii szukał, widocznie by się omylił44.
Z perspektywy Norwidowskiej Słowacki, pisząc poemat, był świadomy 
zmierzchu cywilizacji polskiej. Z punktu widzenia autora Lekcji IV linia rozwojo-
wa „bieguna dodatniego i ujemnego” rysuje się bardzo wyraźnie. Jednakże poeta 
doświadczał zachodzącego zjawiska w czasie bieżącym, w momencie formowa-
nia się owego cywilizacyjnego zmierzchu. Pisząc Anhellego, uświadamiał sobie 
zjawisko zrozumiałe i jasne dopiero z dość odległej perspektywy. „Widzimy więc 
bez naciągania, że zadaniem poety było po szczególe uprzytomnić narodowi bie-
gun zmierzchu cywilizacji jego”45 – pisze Norwid.
Wigilia Bożego Narodzenia wraz z Anhellim, jako dzieła przedstawiające po-
czątkowy i końcowy etap społeczny, dzieła profetyczne, stanowią swoisty rodzaj 
epopei o istotnym dla polskiego narodu znaczeniu. Oba utwory nakreślają linię 
rozwoju i zmierzchu cywilizacji, określając jednoczenie jej chrześcijański cha-
rakter. W finalnej części wykładu Norwid podsumowuje:
Błędne jest też mniemanie (jeżeli je wiernie w pamięci zatrzymałem) objawione, 
przed doktora filozofii Klaczkę, że w literaturze naszej nie ma dzieł dopełnionych i po-
godnych, dziełami takimi są: Anhelli, W Szwajcarii, Grażyna, Irydion, którym jako pogo-
da twórczości jako całość toku i rytmu i języka skończoność równe są tylko a wyższych 
nie ma nigdzie – Dziwić się tylko raczej trzeba, że są tak pogodnymi!46 
Na koniec wykładu Norwid stwierdza, że Anhelli to utwór „dopełniony i pogod-
ny”. Podkreśla także doskonałość formy poetyckiej i języka. Autor Lekcji IV nadaje 
dziełu Słowackiego istotne znaczenie. Poemat stanowi jedną z najważniejszych 
dla narodu polskiego lektur, gdyż przybiera charakter epopei, przedstawiającej 
finalny etap polskiej cywilizacji. Wymowa Anhellego, doskonałość stylu, a także 
profetyzm, czynią z utworu „arcydzieło” zrozumiałe jedynie dla społeczeństwa 
doświadczonego klęską i nieszczęśliwymi wypadkami. W utworze Słowackiego 
zawarta jest także świadomość dziejów zbiorowych wyrażona w jednostkowym 
bohaterze, który stanowi symbol całej polskości. Norwid jednakże nie traktuje 
wymowy Anhellego jako pesymistycznego obrazu dziejów – wręcz odwrotnie. 
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mniemać, iż autor wykładów O Juliuszu Słowackim dostrzega w Anhellim, oprócz 
odzwierciedlenia „ujemnego bieguna cywilizacji”, także optymistyczne przesła-
nie. Pozytywną stroną jest przede wszystkim nadzieja na ponowne odrodzenie 
polskiej cywilizacji. Pisany w duchu chrześcijańskim Anhelli przedstawia jed-
nocześnie realizację prawd bożych na ziemi. Po tragicznych doświadczeniach, 
koniecznym „zmierzchu cywilizacyjnym”, naród polski ożyje i odnowi się, na co 
też nadzieję daje Anhelli. Norwid, dostrzegając wszystkie te aspekty poematu 
Słowackiego, poświęca utworowi całą Lekcję IV. Określa tym samym jego do-
niosłe miejsce wśród utworów polskiej literatury i rehabilituje go. Norwid jako 
pierwszy po Zygmuncie Krasińskim nie tylko docenia styl, formę i wymowę 
dzieła. Włącza je w swoją całościową koncepcję cywilizacyjną, co odsłania nowe 
perspektywy interpretacyjne, rzuca nowe światło na wymowę poematu, a także 
przywraca Anhellemu „dobre imię”. 
Sądy, komentarze i opinie na temat Anhellego na przełomie wieków 
W 1850 roku Zygmunt Kaczkowski, podobnie jak Sadowski, zestawia ze sobą na 
łamach „Pamiętnika Literackiego” dwa dzieła: Nie-Boską komedię Zygmunta Kra-
sińskiego oraz Anhellego Juliusza Słowackiego. Utwór Krasińskiego pod wzglę-
dem jasności wymowy ponownie spotyka się z uznaniem i aprobatą. Kaczkowski 
stwierdza:
Nieboska komedia, acz utwór zapewne warunkom sztuki niezupełnie zadość czyniący, 
pod względem pojedynczych scen i obrazów nie zawsze z prawdą zgodny, może cokol-
wiek przesadą, może wyobrażeniami wieku napełniony, wszakże pod względem głów-
nej myśli, pod względem idei ogólnie i przez wszystkich zrozumiany i pojęty.
Kto zaś czytał Anhellego, niech mi to też powie, co zeń pojął, co wyrozumiał? […] Sło-
wacki, napisawszy Anhellego, nic tym złego nie zrobił; jeśli nim nie dał żadnej idei, żad-
nej myśli nie wyłożył, to dał kilka pięknych obrazów, kilka pojedynczych myśli cudow-
nych i jeśli nic nie nauczył, to przynajmniej miłe na czytającym uczynił wrażenie, 
potrącił serce, obudził myśli jego. Ale cóż robią ci, którzy pod próżnią, białą mgłą sybi-
ryjską, kilką bladymi oświeconą gwiazdami, chcą podszyć koniecznie myśli, których 
pojąć my byśmy wcale byli niegodni; Anhelli i kilka pism innych tego autora mają to być 
rzeczy dla przyszłych pokoleń pisane i dopiero przez nich mogące być zrozumianymi. 
Nie przeczę wcale, że po mnie i wielu innych, którzy Anhellego po kilka razy czytali, 
ktoś się jeszcze czegoś więcej dopatrzyć może w tej książce, więcej piękności, więcej 
szczegółów, ale żeby ktoś zeń wysnuł pewną całą, jasną ideę, tego nigdy dopuścić nie 
mogę; gdyby Słowacki był to pojął jasno, co chciał w Anhellim przedstawić, byłby i ja-
sno przedstawił, a ponieważ bezzawodnie nie pisał dla bogów, jeno dla ludzi, to by go 
też i ludzie pojęli. Śmiesznym się zatem tylko wydać ten może, który pod niezrozumia-
łe rzeczy jakieś olbrzymie, niepojęte podsuwa wyobrażenia; owoż przesadzone poję-
cia, o których mowa47. 
47  Z. Kaczkowski, O przesadzie w pojęciach, „Pamiętnik Literacki” 13.09.1850, nr 24, 
s. 568–569.
66 Milena Chilińska
Tym, co w ocenie Zygmunta Kaczkowskiego spotyka się z najgłębszą krytyką, 
jest formułowany ponownie względem Anhellego brak ogólnej wymowy dzieła. 
Jednakże opinia z 1850 roku różni się od pierwszych krytycznych komentarzy. 
Zarzut niejasności dotyczy nie tyle Słowackiego, ile tych, którzy starają się odna-
leźć w Anhellim głębszy sens, nadać mu – nieistniejące według Kaczkowskiego 
– znaczenie. Autor powyższej opinii docenia piękno obrazów poematu, zdolność 
do budzenia w czytelniku emocji czy nawet wzruszeń oraz „miłe” wrażenie, jakie 
Anhelli ewokuje. Odmawia zaś dziełu spójnej, jednolitej idei, choć zaznacza, że 
być może przyszli czytelnicy odkryją w poemacie jeszcze wiele walorów este-
tycznych. W doszukiwaniu się głębszego sensu utworu krytyk zaleca powściągli-
wość i racjonalizm. Sąd Kaczkowskiego różni się od pierwszych opinii o Anhellim. 
Brak nadrzędnego przekazu, mimo iż nadal pozostaje głównym zarzutem for-
mułowanym wobec dzieła, nie stanowi argumentu na rzecz całkowitego lekce-
ważenia utworu. Kaczkowski wskazuje na liczne estetyczne cechy Anhellego, nie 
odmawiając mu wartości ze względu na brak myśli przewodniej. 
Kwestia niejasności powraca w 1859 roku. Antoni Małecki w notatkach do wy-
kładów o Juliuszu Słowackim, które wygłaszał we Lwowie w latach 1856–187448, 
również zarzuca Anhellemu brak fabuły i znaczącej całości49. Cytowany fragment 
wydobył z notatek Małeckiego Bronisław Gubrynowicz. 
Po ocenie zwięzłej Trzech poematów – stwierdza Gubrynowicz – [Małecki] przystępuje 
do Anhellego, którego uważa za pierwszy bardziej niezawisły utwór, za objaw wielkiego 
talentu, ale w stanie chorobliwym, bo nie można zrozumieć myśli, której pewnie w fan-
tastyczności swojej i sam autor nie wiedział. Dzieło to czyni wrażenie pięknej i rzewnej 
kompozycji muzycznej, rozbudzającej smutnymi tonami w słuchaczu tęskne myśli, bez 
żadnego podłożonego im tekstu. Takie tęskne uczucie wzbudzają cudne przeczyste my-
śli pojedyncze, dziwne rzewności, gęsto rozsute po kartach, które jednak nie wiążą się 
w jaką fabułę, ideę ani całość, która by coś znaczyła. Znaczenia więc w tym rozumieniu 
nie ma to dzieło i nie potrzeba go jemu podkładać (jak niektórzy usiłowali)… Jest jakby 
sen, który jeszcze po przebudzeniu wydaje się prześliczny, a który niepodobieństwo 
jest skleić w opowieść50.
Małecki również odmawia Anhellemu jasnej, całościowej koncepcji. Jednakże 
mimo to uważa poemat za „pierwszy bardziej niezawisły utwór, za objaw wiel-
kiego talentu”. Sąd Małeckiego jest zbieżny z opinią Zygmunta Kaczkowskiego. 
Obaj krytycy zwracają uwagę na „pojedyncze myśli cudowne”, piękne obrazy 
oraz wrażenia płynące z lektury poematu. Profesor nie zaleca doszukiwania się 
48  Małecki obejmował katedrę uniwersytecką we Lwowie od 1856 do 1874 roku. Wy-
kłady lwowskie nie zostały ogłoszone drukiem. Zob. J. Maślanka, Wstęp, [w:] A. Małecki, 
Od antyku do romantyzmu, Kraków 1979, s. 7, 20, 22.
49  Cyt. za: B. Gubrynowicz, Antoni Małecki (1821–1913), Lwów 1920, [w:] Sądy współ-
czesnych..., op. cit., s. 384.
50  Ibidem.
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w Anhellim znaczeń, spójnej wymowy, gdyż utwór jego zdaniem ich nie posiada. 
Autor wykładów z 1856 roku zwraca uwagę na liczne pozytywne aspekty dzieła: 
porównuje je do sennego wrażenia, kompozycji muzycznej, która oddziałuje na 
sferę emocjonalną czytelnika, wprowadzając go w nastrój zadumy, melancholii, 
„smętnej tęsknoty”. Mimo wszystko zasadniczym centrum wypowiedzi pozostaje 
brak myśli przewodniej poematu, bez istnienia której pozostaje on tylko pięk-
nym, lecz nie znaczącym zbiorem obrazów. 
W komentarzach Zygmunta Kaczkowskiego i Antoniego Małeckiego formuło-
wane względem Anhellego zarzuty pozostają zbieżne z tymi, które odnajdujemy 
w romantycznych opiniach na temat dzieła. Charakteryzują się jednakże nieco 
odmienną perspektywą. Ocenie podlegać zaczyna w coraz większym stopniu 
zdolność utworu do wywoływania określonych emocji czy też jego oniryczny 
charakter, a także piękno obrazów poetyckich. W komentarzach krytyków uwi-
daczniają się stopniowe zmiany w wartościowaniu dzieła – następuje przejście 
ze stosunku negatywnego (pobłażliwego) w stronę opinii coraz bardziej przy-
chylnych. Krytyka poematu pozbawiona jest ironii, natomiast brak myśli prze-
wodniej staje się akceptowalną cechą utworu. 
W anonimowym omówieniu francuskiej rozprawki Józefa Alojzego Reitzen-
heima pióra Józefa Dzierzkowskiego, w której przywołane zostają różne fakty 
z biografii Słowackiego, możemy przeczytać:
W Jerozolimie noc całą przepędził przy grobie Zbawiciela, a później, bo w r. 1837, ba-
wił czas jakiś w klasztorze Maronitów koło Bejrutu i tam to począł poemat Anhelli. 
Szczegół ten mało znany objaśnia nam bardzo dobrze tę majestatyczną, ale ciemną 
nieco, mistyczną barwę poematu. Skupienie myśli wpośród pamiątek religijnych i ma-
jestatycznej samotności zwróciło poetę ku cierpieniom ludzkości, ale w głębi całego 
obrazu pojawia się ciągle prawie własna ojczyzna, choć całunem osłonięta51.
Wymowa poematu nadal jednak pozostaje niejasna. Wskazówką do lepszego 
zrozumienia Anhellego jest wspomnienie „dotychczas mało znanego” miejsca po-
wstania utworu, co ma też wpływ na specyfikę i charakter dzieła Słowackiego. 
Autor sądu stwierdza, że Anhelli przybiera „barwę mistyczną”, gdyż w taki właśnie 
nastrój wprawiła Słowackiego obecność w klasztorze Maronitów. Spostrzeżenie 
to stanowi przełom w dotychczasowych opiniach, komentarzach i sądach kry-
tycznych. Po raz pierwszy przywołana zostaje geneza utworu, wskazująca na jego 
mistyczne zabarwienie. Pod „całunem osłoniętymi” obrazami poetyckimi można 
odczytać analogie dotyczące Polski, co zakłada istnienie warstwy symbolicznej. 
Zwięzły komentarz dotyczący faktu z biografii Słowackiego wnosi nową perspek-
tywę odczytania Anhellego, która zostanie rozwinięta w późniejszym czasie. 
51  Cyt. za: Anonimowe omówienie francuskiej rozprawki J. Reitzenheima o Słowackim 
pióra J. Dzierzkowskiego, „Dziennik Polski” 1861, nr 68, [w:] Sądy współczesnych..., op. cit., 
s. 425.
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Już około 1862 roku – dwa lata po wykładach Norwida – możemy zaobserwo-
wać interesującą i wartą uwagi zmianę w podejściu do twórczości Słowackiego. 
W rozprawce Michała Bałuckiego o Księdzu Marku czytamy:
Słowacki jest na wskroś poetą obecnej i przyszłej Polski. Dla tych chwil wyparł się prze-
szłości i nie umie myśleć w przeszłości i z przeszłością. […] Pominąwszy niejasność po-
ety, obojętność Adama, był jeszcze inny powód zatracenia pamięci poety. Słowacki, jak 
powiedziałem jest poetą obecnej i przyszłej chwili, jest prorokiem młodej Polski i stwo-
rzył ją na piersiach swoich demokratyczną, Chrystusową, a zdzierał tradycyjne szaty 
z ludzi, co w nie kryli własne grzechy i słabostki, i przez eumenidowe rózgi przepędzał 
każdy grzech taki; więc ci, co w starych trumien popiele bezczynnie, a z chwałą spać 
chcieli, zabili w sobie i innych pamięć poety, by im snu nie mącił. Ale niedobitki starych 
przesądów schodzą ze sceny, a myśl poety rozwija chorągiew i wiedzie lud:
Przyszłość moja
I moje będzie za grobem zwycięstwo…52
Bałucki przedstawia trzy powody niedocenienia dorobku Słowackiego. Pierw-
sza przyczyna, dobrze widoczna na przykładzie Anhellego, to niejasność koncepcji 
utworów, ich wymowy, myśli przewodniej. Jako drugi powód krytyk podaje niedo-
stateczną znajomość dzieł poety wśród jemu współczesnych, a także „obojętność” 
Mickiewicza53. Trzecim argumentem jest fakt, iż poeta w swoich utworach odsła-
niał „grzechy i słabostki” – prawdę nieakceptowalną dla jego pokolenia. Twórczość 
„niewygodnego” artysty uległa zatem zapomnieniu. Mimo wszystko ostatnie słowo 
– według Bałuckiego – należy do Słowackiego. Poeta staje się „prorokiem młodej 
Polski” i przyszłości, która dopiero odkryje dziedzictwo wieszcza.
Teraz Słowacki stał się słowem obecnej chwili, potrzebą dusz. Dzieła jego z każdym 
dniem się rozpowszechniają, a pojedyncze rozbiory tych dzieł, objaśniające czytelników 
i przewodniczące im w wędrówkach po przepaścistych głębiach ducha poety, stają się 
z każdym dniem potrzebniejsze i dla tej przyczyny my cząstkę tej pracy podejmujemy. 
Są, którzy utrzymują, że wieszczowie nasi nadto święci, nadto wysoko stanęli, by 
można się ośmielać zbliżać do nich z krytycznym nożem i dotykać ich arcydzieł; ja zaś 
myślę, że tylko fałszywe świętości boją się badań ludzkich i głębszego wzroku; a wiel-
kie rzeczy mają to w sobie, że obejrzane z każdej strony nie tracą, ale owszem, zyskują 
na wartości i potęgują się przed nami. Myślę, że nie zbeszcześci arcydzieła ten, co dłu-
gim patrzeniem wmodli się, wgłębi w myśl poety i opowie ją potem tym, co z dala 
i przelotnie nań patrzyli. I to jest różnica krytyki dawnej od nowej. Dawniej gromy po-
tępienia lub łaski rzucały areopagi krytyków i wiedli opinię, podczas gdy dziś krytycy 
są tylko przewodnikami ze świecą w ręku, ale nigdy sędziami54.
52  Cyt. za: M. Bałucki, „Ksiądz Marek” (Juliusza Słowackiego), „Niewiasta” 1862, nr 13–16, 
[w:] Sądy współczesnych…, op. cit., s. 505.
53  Bałucki podkreśla, że w prelekcjach paryskich Mickiewicz raz tylko wspomniał na-
zwisko autora Anhellego (ibidem, s. 506).
54  Ibidem, s. 507–508.
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Twórczość Słowackiego dopiero teraz, dzięki odpowiednim komentarzom 
i objaśnieniom krytyków, zyskuje odpowiednie naświetlenie. Zaś krytyk dzieł 
poety zyskuje nową rolę – ma pełnić funkcję przewodnika po zaciemnionych 
miejscach utworów, objaśniać je i tłumaczyć zawiłości. Takie też zadanie przypi-
suje sobie Bałucki. Prawdziwe arcydzieła są odporne na ostrze krytyki, gdyż w jej 
świetle objawia się doskonałość, kunszt i prawdziwy artyzm. Negatywne oceny 
wzmacniają dodatkowo pozycję arcydzieł. 
Rozprawka Bałuckiego nie dotyczy bezpośrednio Anhellego, niemniej wy-
prowadzone wnioski mają istotne znaczenie dla postrzegania przemian recepcji 
poematu. Dzieło Słowackiego jawi się jako utwór, którego odkrycie należy do 
przyszłego pokolenia, gdyż sam poeta jest „na wskroś prorokiem obecnej i przy-
szłej Polski”. Stopniowa zmiana stosunku do twórczości wieszcza znajdzie swoje 
odbicie także w krytycznej ocenie Anhellego. 
Interesująca pod względem zmiany perspektywy odbioru poematu jest opinia 
dziennikarza i wydawcy Hipolita Stupnickiego zamieszczona na łamach „Przy-
jaciela Domowego” w 1862 roku. Autor komentarza stwierdza, iż „druga, świet-
niejsza epoka autorskiego zawodu Słowackiego” zaczyna się od powrotu poety do 
Paryża w 1838 roku55. 
Otwiera tę nową epokę Anhelli, wydany w Paryżu w r. 1838. Jest to fantazja wolna od 
wszelkiego naśladownictwa, biblijną napisana prozą. Trudo wyrzec, jakie zdanie 
o tym utworze – jest to coś nad wszelki wyraz pięknego; w każdym słowie, w każdym 
wierszu objawia się geniusz poety, widać mistrzostwo języka; ale trzeba by mieć du-
szę tak wzniosłą, jak Juliusz, żeby doścignąć polotu jego myśli, żeby można powiedzieć 
zrozumiałem Anhellego. Spod ostrego noża krytyki wyślizgnie się ten utwór cudowny, 
a każdy czytelnik zachwyca się nim jak przecudną, smętną symfonią, płynącą kiedyś 
z nadziemskich sfer, a budzącą jakieś uczucia nad wyraz wszelki rzewne, a z których 
sobie sprawy zdać niepodobna56. 
Anhelli – według krytyka – otwiera nową epokę w życiu twórczym Słowac-
kiego. Również dla samego poematu nadchodzi czas zmian w recepcji. W per-
spektywie Stupnickiego Anhelli, którego idea nadal pozostaje nieodczytana, nie 
jest już postrzegany jako dzieło niezawierające myśli przewodniej. Pojawia się 
kwestia odpowiednich „narzędzi” do jej dostrzeżenia. Aby ją odczytać, trzeba 
mieć bowiem „duszę tak wzniosłą jak Juliusz”. Zrozumienie Anhellego nie nale-
ży do najłatwiejszych, jednakże poemat nie jest pozbawiony idei. Podobnie jak 
w poprzednich ocenach, z okresu pomiędzy romantyzmem a modernizmem, 
podkreślony zostaje styl utworu, a także zdolność do wywoływania w czytelniku 
głębokich (mówiąc językiem epoki) uczuć i wzruszeń. Te cechy stopniowo zastę-
pują wcześniejsze zarzuty dotyczące niejasności koncepcji głównej. 
55  Cyt. za: H. Stupnicki, Juliusz Słowacki (Jego żywot i pisma), „Przyjaciel Domowy” 
1862, nr 10–12, [w:] Sądy współczesnych…, op. cit., s. 527. 
56  Ibidem, s. 528.
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W 1888 roku – u schyłku omawianego okresu – Marian Zdziechowski w książ-
ce Mesjaniści i słowianofile pisze na temat Anhellego:
Aby wejść do wnętrza duszy wieszcza, trzeba umieć przejąć się niesłychaną potęgą 
jego fantazji, trzeba wniknąć i przetrawić jego pomysły poetyczne, trzeba zżyć się z tą 
tak pociągającą, tak cudowności i muzyki pełną ich tajemniczością, a zdołamy może 
pojąć wtedy jak go pochłaniało i rozpalało owo nieustanne snucie nieskończonego 
nigdy kłębka marzeń… 
Anhelli jest właśnie wyrazem takich myśli. Śliczny to poemat, p e łny  mist yczn eg o 
u roku, a prozą i stylem biblijnym napisany. Pomimo wielu a wielu niejasności pozy-
skał sympatię ogółu, Krasiński cenił go nawet najwyżej pomiędzy utworami Słowac-
kiego. „Był snać w owym pokoleniu poetów – mówi Małecki – jakiś dziwny pociąg do 
tajemniczości w artyzmie, tak, iż mglista zagadkowość dzieł poetyckich nie była po-
czytywana za ułomność lecz raczej przydawała uroku częściom obrazu więcej wydo-
bytym na światło”. I w rzeczy samej wszystko tu przybiera ponuro-fantastyczne, ale 
dziwnie urocze kształty. Rzecz sama dzieje się w Sybirze, wśród równin białych i bez-
brzeżnych pod niebem, to krwawiącym się zorzami, końca nie mających nocy, to pło-
nącym blaskami martwego słońca. „Zaprawdę – słowa Krasińskiego – potrzeba potęgi 
uroczej, genialnej, nadzwykłej, by Sybiru otchłań tak wystroić w alabastry śniegów 
i sine oczy gwiazd”. […] 
W twórczości Słowackiego Anhelli znaczy tyle, co Improwizacja z III części Dziadów 
w twórczości Mickiewicza: uczucie było górującym pierwiastkiem w umyśle wieszcza 
litewskiego i doszło do największej ekstazy w owej słynnej scenie z Dziadów, podob-
nież marzyciel Słowacki dobrnął w Anhellim do ostatnich krańców ekstazy marzyciel-
skiej. Jak Mickiewicza uczucie zaprowadziło w labirynty mesjanizmu i wszystko, co 
wyrzekł w owej epoce, było dalszym rozwojem myśli zawartych w Improwizacji, tak 
też Słowacki, idąc za nie pochamowaną rozsądkiem wyobraźnią, zgubił swój talent 
w mrzonkach teozoficznych, a pomysły jego z ostatnich lat życia pozostawały w najści-
ślejszym stosunku z Anhellim57. 
Opinia Zdziechowskiego stanowi doskonałe podsumowanie komentarzy 
z przełomu wieków. Autor powyższego sądu, stwierdzając, iż poemat „zyskał 
sympatię ogółu”, powołuje się zarówno na pozytywne zdanie Zygmunta Krasiń-
skiego – pierwszego entuzjasty dzieła Słowackiego, jak i na ocenę Antoniego Ma-
łeckiego. Wzmocnieniu ulega znaczenie tych opinii w świetle przemian recepcji 
poematu. Sam sposób pisania o Anhellim przybiera formę poetycką: „krwawiące 
się zorze”, „blaski martwego słońca”. Zastosowanie epitetów nadaje opisowi 
dzieła Słowackiego liryczny charakter, który jest odzwierciedleniem nastroju 
wywołanego przez sam poemat. Tę cechę utworu Zdziechowski podkreśla, przy-
wołując opinię Krasińskiego.
Krytyk rozpatruje Anhellego w kategoriach „tajemniczego pomysłu poetycz-
nego”. W ten sposób zarzut niejasności, choć uwzględniony, traci na znaczeniu. 
Staje się wręcz zaletą dzieła, gdyż czyni je tajemniczym, „pełnym mistycznego 
57  Ibidem, s. 110. 
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uroku”. Autor zwraca uwagę, że w owym poemacie Słowacki osiąga „kraniec eks-
tazy marzycielskiej”. Autor Mesjanistów i słowianofilów zestawia poemat z Impro-
wizacją z III części Dziadów Adama Mickiewicza. Porównanie to zostaje dokonane 
w odniesieniu do wyobraźni i mocy natchnienia, które podczas tworzenia dzieł 
osiągnęły ten sam stopień natężenia, zintensyfikowania. Zdziechowski traktuje 
zestawione ze sobą utwory jako początek mistycyzmu Mickiewicza i Słowackie-
go. Autor Anhellego „gubi swój talent w mrzonkach teozoficznych”. Zdziechowski 
nie rozwija tej myśli. Zdaje się też, że nie ma ona wpływu na ogólną ocenę po-
ematu. Porównanie dzieła Słowackiego do Improwizacji – utworu o określonej 
już pozycji i renomie – świadczy także o jednoczesnym podniesieniu wartości 
Anhellego i włączeniu go w krąg utworów o doniosłym znaczeniu.
Zdziechowski sugeruje, że już w Anhellim rozpoczyna się przełom mistyczny 
w twórczości wieszcza: „a pomysły jego z ostatnich lat życia pozostawały w naj-
ściślejszym stosunku z Anhellim”58. Ta myśl poświadcza istotną zmianę perspek-
tywy odbioru. Stwierdzenie Zdziechowskiego staje się jednoczenie zapowiedzią 
modernistycznych przemian recepcji. 
Autor komentarza stwierdza także, iż „aby wejść do wnętrza duszy wiesz-
cza, trzeba umieć przejąć się niesłychaną potęgą jego fantazji, trzeba wniknąć 
i przetrawić jego pomysły poetyczne, trzeba zżyć się z tą tak pociągającą, tak 
cudowności i muzyki pełną ich tajemniczością”59. Analogie do muzyki pojawiają 
się nie tylko w opinii Zdziechowskiego. Poemat porównany zostaje do „smętnej 
symfonii” (Stupnicki), „rzewnej kompozycji muzycznej” czy też „prześlicznego 
snu” (Małecki). Coraz większy nacisk kładzie się na sensualny aspekt Anhellego. 
Przesunięcie akcentów sprzyja dostrzeganiu nowych wrażeń płynących z lek-
tury, dotyczących barw, emocji („uczuć i wzruszeń”), analogii do muzyki, snu. 
W tym ujęciu utwór Słowackiego zaczyna nabierać rysów onirycznych, czy nawet 
impresyjnych. 
Powodem tych przemian jest między innymi spojrzenie na dorobek Słowac-
kiego z perspektywy dwudziestu lat od jego śmierci. W tym czasie pojawiają się 
także nieznane dotychczas fakty biograficzne. Optyka całokształtu twórczości 
pozwala na umieszczenie Anhellego w określonym, szerszym kontekście. Sprzyja 
to nie tylko teorii dotyczącej profetyzmu autora Anhellego, jak twierdził Norwid, 
ale także pozwala odzwierciedlić tło wydarzeń, na kanwie których zrodził się 
poemat. Przyszłość, oprócz nowinek biograficznych, ma przynieść także nowe 
„narzędzia” literacko-plastyczne, dzięki którym rozwinięciu ulegnie sensualny, 
impresyjny i symboliczny aspekt dzieła. W konsekwencji perspektywa odbioru 




Sądy, komentarze i opinie na temat Anhellego z okresu modernizmu
Od około 1880 roku zainteresowanie poematem Słowackiego rośnie, o czym 
świadczy zwiększająca się liczba artykułów, szkiców i notatek prasowych, a tak-
że ich objętość. Badania krytycznoliterackie tego okresu koncentrują się w dużej 
mierze na poszukiwaniach znaczeń i klucza do symboliki Anhellego, a także na 
objaśnianiu genezy tytułu, bohaterów oraz miejsca powstania dzieła. Pojawiają 
się artykuły takie jak: Geneza i znaczenie Eloi u Słowackiego60 autorstwa Ignacego 
Matuszewskiego, Wiktora Hahna Ksiądz Adam Stanisław Krasiński w „Anhellim”61, 
Wincenty i Bonawentura Niemojowscy w „Anhellim”62 Bolesława Gubrynowicza czy 
też Antoniego Ryniewicza Nowe objaśnienie tytułu „Anhellego”63. Tematyka tych 
prac zdaje się spełniać wcześniejszy postulat Bałuckiego, zakładający, iż „kryty-
cy są przewodnikami ze świecą w ręku”. Omówieniu poddane zostają dotychczas 
pomijane aspekty poematu bądź te, które zostały jedynie zarysowane w próbach 
nadania dziełu spójnej interpretacji, co miało miejsce w okresie pomiędzy roman-
tyzmem a modernizmem. Potrzeba szczegółowego rozbioru Anhellego wskazuje 
na wzrost znaczenia poematu, zmianę perspektywy odbioru, a także na chęć od-
nalezienia w nim koncepcji, myśli przewodniej czy też spójnej idei.
Dużą rolę w ówczesnej recepcji poematu odegrał odnaleziony list Słowackie-
go do Gaszyńskiego z 1833 roku, który na łamach „Tygodnika Ilustrowanego” 
w 1902 roku opublikował Leopold Méyet. List ten Włodzimierz Bugiel złożył 
w darze Bibliotece Polskiej w Paryżu. Dokładny odpis listu zawdzięczamy Wła-
dysławowi Mickiewiczowi, ówczesnemu dyrektorowi Biblioteki. Powyższe od-
krycie stanowiło istotny komentarz do dalszych studiów nad Anhellim64. 
W niniejszym przeglądzie sądów skupiam się przede wszystkim na tych 
opiniach, które podkreślają zmieniającą się recepcję Anhellego. Niniejsze rozwa-
żania mają na celu ukazanie przeobrażeń perspektywy odbioru dzieła na prze-
strzeni romantyzmu i modernizmu. W przeglądzie sądów uwzględniam zatem 
te komentarze z epoki modernizmu, które świadczą o reorientacji poglądów na 
temat Anhellego. Sięgam także do ocen wskazujących na odczytanie dzieła w per-
spektywie mistycznej, co stanowi drugi cel przeprowadzonej analizy materiału 
krytycznego.
Henryk Monat w artykule Czas powstania Anhellego i znaczenie poematu opu-
blikowanym na łamach czasopisma „Świat” w 1863 roku pisał: 
60  I. Matuszewski, Geneza i znaczenie Eloi u Słowackiego, „Ateneum” 1892, t. 3, s. 49–55.
61  W. Hahn, Ksiądz Adam Stanisław Krasiński w „Anhellim”, [w:] Szkice literackie o Juliu-
szu Słowackim, W Brodach 1909, s. 62–68.
62  Idem, Wincenty i Bonawentura Niemojowscy w „Anhellim”, [w:] Szkice literackie o Ju-
liuszu Słowackim..., op. cit., s. 31–59.
63  A. Ryniewicz, Nowe objaśnienie tytułu „Anhellego”, „Pamiętnik Literacki” 1909, R. 8, 
s. 165–168.
64  L. Méyet, Słowacki o „Anhellim”, „Tygodnik Ilustrowany” 1902, nr 21, s. 409.
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Anhelli Słowackiego jest jednym z najgłębszych utworów literatury polskiej. Gdyby 
poeta należał do narodu więcej literackiego, gdyby pierwszorzędne w jego społeczeń-
stwie utwory stawały się własnością ogółu, a nie pozostawały bibliograficznym doku-
mentem, lub pięknym kamieniem pamięci, stawianym na cmentarzach – a widzianym 
raz do roku, ledwie w jakimś dniu zadusznym literatury – postać Anhellego dawno już 
stałaby się typową, dawno już przeszłaby granice językowe Polski. Anhelli byłby po-
dobnie jak Konrad z Dziadów przedstawicielem najwyższych idei społeczeństwa, leżą-
cego w agonii. Tak jak Faust, Manfred, Don Juan są typami ogólnoludzkimi sensuali-
zmu i spirytualizmu.
W historycznej chwili nieszczęść politycznych, kiedy Słowacki pisał Anhellego, mało 
kto zrozumiał dzieło. Przyczynić się musiała do tego i trudność rozpowszechniania po-
ematu pod zaborem, zwłaszcza rosyjskim. Utracił więc poniekąd Anhelli najwłaściwszą 
sposobność wywarcia wpływu na szerokie masy czytelników, które po roku 1831 najle-
piej, jeśli nie rozumieć, to choć odczuć mogły ostatnich granic poezji sięgającą piękność 
utworu. Potem krytyka przyszła i nazwała utwór ciemnym, mglistym, niezrozumiałym.
[…] Aby zrozumieć znaczenie utworu trzeba uprzytomnić sobie czas, w którym po-
emat powstał. Stosunki po roku 1831 i w kraju i na emigracji były bardzo smutne. 
Z kraju dochodziły co dzień nowe wieści o prześladowaniach, więzieniach, konfiska-
tach majątków; w Paryżu swarzono się, bawiono w stronnictwa i rozpaczliwie często-
kroć podejmować chciano środki ratowania ojczyzny. Walka narodu z przemocą bru-
talną zmuszała poniekąd poetów do tworzenia dzieł treści politycznej. Słowacki pisze 
wówczas Kordiana i Anhellego. Oba utwory w ścisłym ze sobą pozostają związku65.
Henryk Monat rozpoczyna swój artykuł od uwagi, że Anhelli jest postacią, 
która ma potencjał uosabiania „najwyższych idei społeczeństwa”, jednostką po-
siadającą cechy reprezentujące określony typ literacki i społeczny. Umieszczenie 
bohatera Słowackiego w szeregu takich postaci, jak Konrad z Dziadów, Manfred, 
Don Juan czy Faust, podnosi i wzmacnia jego pozycję. Według Monata winę za 
niedocenienie Anhellego ponosi polskie społeczeństwo, które utwory o istotnym 
dla niego znaczeniu traktuje jako „bibliograficzne dokumenty” lub „piękne ka-
mienie pamięci”. Wpływ na popularność i zrozumienie utworu mają także opinie 
krytyków romantycznych, które zaszufladkowały poemat jako „ciemny, mglisty 
i niezrozumiały”. W konsekwencji enigmatyczna treść Anhellego nie znajdowała 
odpowiedniego naświetlenia krytycznego, by mogła zostać zrozumiana przez 
społeczeństwo. Czyniło to utwór jeszcze bardziej niedostępnym. 
Na koniec artykułu Henryk Monat stwierdza:
Anhelli jest objawieniem biernej polityki, poświęcenia się cichego. […] Nie jest to misty-
ka, ale jasna jak słońce prawda. Słowackiego przerażał widok szamotania się narodu 
w łańcuchu, postawił przeto przed jego okiem postać o nadludzkiej abnegacji i szla-
chetności, człowieka który miał wszystkie prawa szczęścia, a spłonął cichą ofiarą […]
Można poematowi zarzucić pessymizm, ale pessymizm ten nie prowadzi do zwąt-
pienia; poeta nakazuje bowiem zrzec się nadziei tyko jednemu pokoleniu, a w ostat-
nim rozdziale przepowiada jasną przyszłość. 
65  H. Monat, Czas powstania „Anhellego” i znaczenie poematu, „Świat” 1893, nr 18, s. 387.
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Uwagi te najlepiej zakończę słowami poety, które wkłada w usta Szamanowi: „A cho-
robą zgubną, mówię, jest melancholia i zamyślenie się zbytnie o rzeczach duszy. Dwie 
bowiem są melancholie: jedna jest z mocy, druga ze słabości, pierwsza jest skrzydłami 
ludzi wysokich, druga kamieniem ludzi topiących się”.
Nie potrzeba chyba dodawać, że z melancholii Słowackiego, każdemu dzielniejsze-
mu duchowi tylko skrzydła urosną66. 
Monat stwierdza, iż Anhelli nie jest dziełem mistycznym. Jednakże przytoczone 
przez krytyka zdanie: „nie jest to mistyka, ale jasna jak słońce prawda”, nie wyklu-
cza obecności elementów mistycznych. Autor komentarza twierdzi, iż Słowacki 
w Anhellim odsłania głęboką prawdę dotyczącą polskiego narodu. W finale poema-
tu Monat upatruje nadzieję na lepszą przyszłość i odrodzenie się polskości. Siłą, 
która płynie z poematu i jego wymowy, jest melancholia, dodająca otuchy, nadziei 
i optymizmu. Jakże odmienny to sąd od przytaczanego wcześniej komentarza Jana 
Napomucena Sadowskiego z 1839 roku, który twierdził, iż „moc melancholii może 
być wielką, ale jednak nie jest największą mocą wieszczego ducha”67.
Wśród przyczyn zatracenia pamięci o dziele autor artykułu wymienia także 
trudności z rozpowszechnianiem poematu pod zaborem rosyjskim. Idee i wra-
żenia płynące z lektury mogły wybrzmieć najbardziej po 1831 roku, gdy w spo-
łeczeństwie żywe były nastroje popowstaniowe. Perspektywa historyczna jest 
także kluczem do zgłębienia treści dzieła. Bez poznania okoliczności, w których 
Słowacki napisał Anhellego, niemożliwe jest zrozumienie znaczenia utworu. 
Wniosek Monata będzie miał konsekwencje dla całej modernistycznej recepcji 
poematu. Krytyk odchodzi od formułowanego wobec dzieła zarzutu niejasności, 
co stanowi przełom w jego krytycznych ocenach. 
Pisząc o modernistycznej recepcji Anhellego, warto zwrócić szczególną uwagę 
na artykuł Bolesława Pochmarskiego Rok 1832 w życiu i twórczości Juliusza Sło-
wackiego z 1906 roku zamieszony na łamach „Pamiętnika Literackiego”68. 
W Anhellim, w tym dziele „wewnętrznej melodii ducha”, (jak je znakomicie określił Kra-
siński), zawarł Słowacki całą treść swego najbardziej wewnętrznego życia: „cierpienia 
swoje i męki serdeczne i ciągłą walkę” „z pożarem krwi” (Miciński), namiętności ziem-
skich i żądz małoznacznych – i ostateczny rezultat tych zapasów duchowych, w anhelli-
zmie wyrażony. Anhellizm – w postaci Anhellego usymbolizowany to nieskalana pięk-
ność i czystość duszy bezgranicznie ofiarnej, niczego już nie żądającej dla siebie, 
a umiejącej wszystko swoje, co najserdeczniejsze, bezwzględnie drugim poświęcić. An-
hellizm – to błogosławiony stan ducha, którego najlepszym wyrazem, najszczytniejszym 
momentem jest idea oddania się zupełnego sprawie odrodzenia. W działalnej mocy 
swojej jest anhellizm podłożem, na którym wykwita cichy i smutny kwiat: idea ofiary69.
66  Ibidem, s. 434.
67  J. N. Sadowski, op. cit., s. 16.
68  B. Pochmarski, Rok 1832 w życiu i twórczości Juliusza Słowackiego. Fragment z roz-
ważań nad „Anhellim”, „Pamiętnik Literacki” 1906, R. 5, z. 2, s. 167–186.
69  Ibidem, s. 167. 
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Na początku artykułu Pochmarski zwraca uwagę na dwie zasadnicze dla prze-
mian recepcji kwestie. Anhelli w ujęciu krytyka jest przedstawiony jako „usymbo-
lizowana piękność duszy ofiarnej”. Stwierdzenie to ma korzenie w dochodzących 
do głosu młodopolskich tendencjach estetycznych i artystycznych – w tym przy-
padku mowa o symbolizmie. Anhelli jawi się jako postać-symbol. Podkreślona zo-
staje tym samym tajemniczość i złożoność bohatera Słowackiego. Autor artykułu 
dostrzega w Anhellim personifikację ofiary, poświęcenia dla dobra ogółu. 
Drugim wartym uwagi zagadnieniem jest kwestia definicji terminu „anhel-
lizm”. Określenie to zostaje sformułowane po raz pierwszy, co wskazuje na ro-
snące zainteresowanie treścią poematu w społeczeństwie. Definicja anhellizmu 
zostaje wyprowadzona z głównej myśli poematu – idei ofiary, a także później-
szego odrodzenia. Pochmarski stwierdza, że poprzez anhellizm Słowacki wyraża 
wewnętrzny stan ducha. W dalszej części artykułu krytyk stwierdza:
Jak już zaznaczyłem we wstępie, podkładem na którym wyrosła idea ofiary, wyrażona 
w Anhellim – jest anhellizm. To też już w r. 1832 z chwilą, gdy zaczyna przebłyskać 
myśl poświęcenia się z równoczesnym poruszeniem się uczuć patriotycznych, musi 
dokonywać się powolne udoskonalenie się wewnętrzne, budzenie się pierwiastków 
anhellicznych70.
„Anhellizm” jest nie tylko terminem związanym z poematem, jego zamysłem 
i koncepcją. Pochmarski upatruje genezę pojęcia w wewnętrznym, duchowym ży-
ciu Słowackiego, nazywając myśli związane z poświęceniem oraz „uczucia patrio-
tyczne” wprost „pierwiastkami anhellicznymi”. Takie ujęcie sprawia, iż poemat 
zyskuje kluczowe znaczenie w duchowej przemianie poety na drodze ku później-
szemu mistycyzmowi.
W ujęciu Pochmarskiego Słowacki dał w Anhellim wyraz swoim wewnętrz-
nym przemianom. Już w 1888 roku Marian Zdziechowski w książce Mesjaniści 
i słowianofile, porównując poemat Słowackiego do Improwizacji z III części Dzia-
dów, stwierdzał, iż od Anhellego rozpoczyna się mistyczny etap twórczości poety. 
Pochmarski pogłębia tę myśl. Tematyka artykułu stanowi novum w dotychczaso-
wych badaniach nad poematem. Dotyczy ona odrodzenia wewnętrznego Słowac-
kiego w „dobie przedanhellicznej”71. 
Anhelli sprawia wrażenie, jakby to, co w duszy poety od szeregu lat rozbłyskiwało, a tu 
i ówdzie nawet już się kształtowało, by znowu zniknąć, teraz nagle wstało z mroków 
żywe i wyraźne, a poeta, ujrzawszy przed sobą w konkretne formy ubrane swe najbar-
dziej serdeczne utrapienia, chwyta się tych utęsknionych kształtów i z ich pomocą staje 
na anhellicznej wyżynie, by choć tchu zaczerpnąć, moment odpocząć – i pójść dalej: 





W duchowym życiu Słowackiego poemat odgrywa doniosłą rolę, staje się 
dziełem wręcz przełomowym. Krytyk postrzega utwór jako swoisty „przysta-
nek” na drodze ku późniejszemu mistycyzmowi poety. Pochmarski wydzielił 
w życiu Słowackiego „dobę przedanhelliczną”73, włączając poemat z 1838 roku 
w krąg dzieł, w których zachodzi już wyraźna przemiana mistyczna. Jego życie 
już w 1832 roku zawierało w sobie „pierwiastkowe momenty późniejszego odro-
dzenia wewnętrznego”74. W tym też okresie zbudziły się idee jedności duchowej. 
Autor konkludował, że uświadomienie sobie wcześnie zachodzącego procesu 
wewnętrznej metamorfozy pozwala „wniknąć w ów wysoki stopień duchowości, 
bijącej z kart Anhellego i zrozumieć owe bolesne zgrzyty wątpień i wahań”75.
Pojęcie anhellizmu zyskuje w późniejszym okresie swoistą autonomię. 
W 1908 roku w „Tygodniku Ilustrowanym” pojawia się artykuł Manfreda Kridla 
zatytułowany Anhellizm76. Definicja Kridla obejmuje trzy aspekty: anielstwo du-
szy Anhellego, ofiarę oraz odrodzenie. Krytyk stwierdza:
I to jest trzeci problemat anhellizmu, obok anielstwa i ofiary. Zginąć muszą wygnańcy 
sybirscy i całe ich pokolenie ze swoimi kontuszami i karabelami, co się już stały pustym 
dźwiękiem bez treści, ze swoim żołnierzem chudym Skartabellą, „który chciał ziemię 
podzielić i ogłosić wolność chłopów i równość szlachty z Żydami i z Cyganami”, ze swoim 
księdzem Bonifatem, który chciał kraj zbawić męczeństwem. Zginąć muszą do szczętu, 
aby się narodziło nowe pokolenie bohaterów o duszy czystej i nowej, ta Polska naga, 
w styksowym wykąpana mule, nowa, nagością żelazną bezczelna, bez klątwy starych 
pierworodnych grzechów, bez jakichkolwiek „czerepów” umarłej przeszłości. To poko-
nanie, przezwyciężenie przeszłości jest jedną z najkrwawszych, najszczytniejszych zdo-
byczy „polskiego romantyzmu”. Słowacki utrwalił ją w sobie wcześniej od swego „współ-
zawodnika” (jak zresztą i w wielu innych rzeczach go wyprzedzał), i w Anhellim jej 
wyraz skończony77.
Anhelli jest wyrazem nadziei Słowackiego na odkupienie Polski. Odrodzenie 
ojczyzny i narodu ma się dokonać na nowo poprzez „przezwyciężenie przeszło-
ści”. Dopiero w kolejnym pokoleniu narodzą się bohaterowie przyszłości, cechu-
jący się odmiennym systemem wartości moralnych. Wymowę Anhellego, cha-
rakter głównego bohatera, a także jego posłannictwo i powołanie Kridl ujmuje 
w jednej definicji anhellizmu. Te trzy aspekty tworzą spójną koncepcję poematu.
W kontekście odczytań Anhellego na początku XX wieku warto przypomnieć 
rozprawę Mieczysława Kalityńskiego Ze studiów nad stylem „Anhellego”. Obrazy 
przyrody. Kolorystyka. Symbolika. Autor artykułu podkreśla rolę, jaką odegrał 




76  M. Kridl, Anhellizm, „Tygodnik Ilustrowany” 1908, nr 24, s. 480.
77  Ibidem.
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Oryginalna, elastyczna symbolika poety wyraża akty i zjawiska z różnych dziedzin ota-
czającego go życia. Największą ich ilość zastosował do świata ludzkiego, przeważnie 
zaś do objawów życia psychicznego człowieka. Symbole te oznaczają w przeważnej 
liczbie zjawiska, których cechą w danym momencie jest ruch, akty zmienne, ruchliwe. 
Materiału symbolicznego na wyrażanie tych zjawisk i spraw, dostarczał w największej 
ilości świat organiczny, obdarzony zdolnością i możnością ruchu. Poeta, subtelny 
znawca duszy ludzkiej, umiał się wczuć w jej dzieje, uchwycić drogą intuicji najbar-
dziej delikatne wzruszenia, zdolen był wyrażać sprawy duchowe przez oryginalne, 
widzialne symbole, by je plastycznie przed oczy stawić; był zaś na tyle plastykiem, że 
nie potrzebował wyrażać aktów zmysłowych przez szczególne duchowe symbole, jak 
to czynił Dante-mistyk, którego Czyściec czy Raj są poematem symbolów, idei, niecie-
lesnych wizji. Słowacki utworzył utwór-symbol Anhellego, stworzył głębokie postacie 
symboliczne, stworzył poszczególne niezwykłe symbole, umiał weń wlać wiele żywej 
treści, powiązać delikatną nicią głębokiej myśli, zrodzonej w ciężkich chwilach pracy 
wewnętrznej. Symbolika Anhellego, wytwór mistycznie nastrojonego marzyciela, po-
grążonego całym swoim jestestwem w przepastną głębię ruchliwego a złożonego ży-
cia duchowego, jest symboliką żywą, oryginalną, tak różną od wielu wypłowiałych, 
bladych i sztucznych symboli, jakie często znajdujemy we współczesnej nam symbo-
licznej poezji78.
Kalityński rozpatruje poemat Słowackiego w szczegółowym kontekście sym-
bolizmu. Stwierdza, iż w zestawieniu ze współczesnymi dziełami literackimi 
symbole Anhellego są „żywe” i „oryginalne”. Romantyczne dzieło odczytywane 
kluczem modernistycznym odsłania nowe sensy, znaczenia zaszyfrowane w sym-
bolach, które nie były dostępne dla romantycznych krytyków. Autor artykułu na-
zywa Anhellego „utworem symbolem”. Sugeruje przez to możliwość wielostron-
nej interpretacji dzieła, zawartą w nim tajemnicę zaszyfrowaną w intensywnej 
symbolice. Dodatkowo Kalityński podkreśla, że charakter i styl utworu wynikają 
z „mistycznie nastrojonego” ducha poety. Potrzeba wyrażenia przez Słowackiego 
duchowych potrzeb jest także rozpatrywana jako przyczyna powstania Anhel-
lego. Kalityński wykorzystuje w swojej analizie sugestie sformułowane przez 
samego Słowackiego. Współcześni poecie podchodzili do jego opinii z rezerwą 
bądź ironią. W tym wypadku komentarze autora służą pogłębieniu wiedzy o po-
emacie, głębszemu zrozumieniu jego wymowy.
Dwie naczelne zasady kierowały piórem poety, kiedy pisał Anhellego. Jednej z nich dał 
wyraz w liście do Konstantego Gaszyńskiego z 22 maja 1839 r.: „Anhelli potrzebuje 
komentarza jak Dante, albowiem pisałem go umyślnie zwięźle i z wielką ekonomią 
detalów”. Druga tkwiła we wnętrzu jego duszy, związana była nierozdzielnie z jego 
zadaniem i powołaniem życiowym poety-artysty79. 
78  M. Kalityński, Ze studiów nad stylem Anhellego. Obrazy przyrody. Kolorystyka. Sym-
bolika, [w:] Cieniom Juliusza Słowackiego, rycerza napowietrznej walki, która się o narodo-
wość naszą toczy, Lwów 1909, Lwów 1909, s. 157. 
79  Ibidem.
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Na koniec artykułu Kalityński wymienia czynniki składające się na strukturę, 
jakość i charakter Anhellego:
Konstrukcja syntaktyczno-logiczna zdań i okresów niezłożona, pełna archaicznej bi-
blijnej prostoty, niezwykłe bogactwo tropów i figur stylistyczno-retorycznych, melo-
dyjność i muzykalna rytmiczność prozy, oryginalność opisów przyrody, subiektywna, 
symboliczna, właściwa Słowackiemu kolorystyka, w końcu symbolika głęboka, a ory-
ginalna – oto pierwiastki, które złożyły się na formę Juliuszowego dzieła. Bogactwo 
niezmierne środków poetyckich świadczy o tym, że nawet wówczas, gdy poetą kiero-
wała wyraźnie aprioryczna zasada „ekonomii detalów”, hamująca wprost pióro jego 
w swobodnym użyciu poetyckim, umiał ją pogodzić z wymaganiami artyzmu i piękna 
i stworzyć odpowiednią, anielskoczystą, a przy tym lśniącą szatę zewnętrzną dla głę-
bokiej treści swego niezwykłego utworu. Dochodzenia nasze potwierdziły dalej ogól-
ny sąd o psychologii twórczości poety. Artysta i człowiek znalazł w nich i w sposobie 
ich użycia odbicie wnętrza swego duchowego ustroju80.
Kalityński podkreśla liczne walory poematu Słowackiego. W jego przeko-
naniu wszystkie elementy Anhellego składają się na utwór „niezwykły”. Krytyk 
pozostaje pod wrażeniem biblijnego stylu autora, który dzięki prostocie, a także 
„ekonomii detalów”, sprzyja kreowaniu symboli. Zaakcentowana zostaje także 
kolorystyka oraz melodyjność poematu. Barwne obrazy poetyckie oraz muzycz-
ność Anhellego stają się cechami, które modernizm uwydatniał w szczególno-
ści. Wiązały się one z młodopolskimi tendencjami i przemianami nie tylko na 
gruncie literatury, ale także sztuki. Katyliński podkreśla umiejętność pogodzenia 
zasady „ekonomii detalów” z wymogami artyzmu i piękna. Zwraca także uwagę 
na „stworzenie anielskoczystej, a przy tym lśniącej, ozdobnej szaty zewnętrznej 
dla głębokiej treści wewnętrznej utworu”. „Odbicie wnętrza duchowego ustroju” 
Słowackiego sytuuje Anhellego w kontekście zainteresowań twórców młodopol-
skich indywidualizmem, tym, co niecodzienne, tajemnicze i oryginalne. 
Antoni Mazanowski w rozprawie Klucz do symboliki „Anhellego” wydanej 
w 1909 roku pisze, że już w czasie anhellizmu, a nawet w czasie, gdy rodził się 
pomysł Kordiana, Słowacki wiedział, że „nie materialna potęga działać może 
cuda, lecz duchowa”81. Jest to związane z wcześniejszą koncepcją Bolesława 
Pochmarskiego, zakładającą, iż przełom mistyczny w twórczości Słowackiego 
rozpoczął się w momencie stworzenia Anhellego. 
Mazanowski podkreślał, że Anhelli nie miał być ani obrazem pokolenia, ani 
obrazem wieku, jak Lambro czy Kordian. Jego zdaniem poemat Słowackiego 
odnosił się do przyszłości, był więc poematem „wieszczym”82. Stwierdził, że 
aby zrozumieć profil Anhellego, „trzeba koniecznie sięgnąć do tego skarbca 
80  Ibidem, s. 157–158.
81  A. Mazanowski, Klucz do symboliki „Anhellego”, Kraków 1909, s. 6.
82  Ibidem, s. 10.
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organizacji duchowej Słowackiego, gdzie się taiły dotąd uśpione źródła póź-
niejszego mistycyzmu!”83. 
Jeżeli o tem wspominam, to dla tego, że pragnąłbym w Anhellim, jego końcowej prze-
mianie, jego roli odkupienia, zapowiedzianej przez Szamana, odkupienia przez śmierć, 
uwydatnić pokrewieństwo z mistycyzmem, może zresztą kiełkującym już wówczas po 
studiach filozofii i romantycznej poezji niemieckiej, pokrewieństwo z niektórymi jej 
pomysłami. Ale u Słowackiego głównie na taką budowę pomysłu oddziałały rozmyśla-
nia natury patriotycznej84. 
By zrozumieć znaczenie, a także rolę, jaką odgrywa poemat w życiu Słowac-
kiego, należy odczytywać Anhellego przez pryzmat późniejszego mistycyzmu. 
Mazanowski podaje zatem swego rodzaju „receptę” na zgłębienie treści dzieła. 
Krytyk upatruje genezę powstania Anhellego zarówno w zachodzącej przemia-
nie duchowej Słowackiego, jak i w patriotyzmie wieszcza, na co uwagę zwracał 
również Bolesław Pochmarski:
To też już w r. 1832 z chwilą, gdy zaczyna przebłyskać myśl poświęcenia się z równo-
czesnym poruszeniem się uczuć patriotycznych musi dokonywać się powolne udosko-
nalenie się wewnętrzne85. 
Przemiana duchowa Słowackiego związana jest ściśle z patriotyczną postawą 
poety, co znajduje odzwierciedlenie w głównej koncepcji Anhellego: idei ofiary 
na rzecz późniejszego odrodzenia się narodu polskiego. Na koniec rozprawy Ma-
zanowski stwierdza:
Obraz tej krańcowej tryumfalnej przemiany i zwycięstwa nad śmiercią i zmartwych-
wstania kreślił Słowacki później na marginesie Króla Ducha w pięknym wierszu, który 
umieściłbym chętnie jako epilog poematu p. t. Anhelli86.
Na koniec wróćmy raz jeszcze do opinii Mariana Zdziechowskiego sformuło-
wanych w 1912 roku w artykule pt. Mistyka Słowackiego. „Anhelli” opublikowa-
nym w książce Wizja Krasińskiego. Zdziechowski powraca do swojej rozprawy 
z 1888 roku, stwierdzając:
Na usprawiedliwienie własne tym tylko pochlubić się mógłbym, że podległszy uroko-
wi tego, co mi się „obłędem” poety wydawało i określając go jego własnymi słowy jako 
„opętanego przez anioła”, nieco głębiej umiałem odczuć stan jego duszy w ostatnich 
latach twórczości – i dzięki temu książka moja była jedną z pierwszych prób sprawie-
dliwej oceny mistycznych jego dumań. Choć bardzo nieśmiało, torowałem drogę 
83  Ibidem, s. 37.
84  Ibidem, s. 39.
85  B. Pochmarski, op. cit., s. 167.
86  A. Mazanowski, op. cit., s. 43.
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nowemu prądowi – i miło mi było z referatu Pana Gubrynowicza dowiedzieć się, że to 
skromne znaczenie mojej pracy uznał i podniósł. 
Ale chociaż ubolewania moje sprzed dwudziestu lat nad tym, iż „Słowacki zagubił 
swój talent w mrzonkach teozoficznych” wydają mi się dziś śmiesznymi, nie cofam 
swego zdania o znaczeniu Anhellego w twórczości poety. […] Tymczasem w Anhellim 
już się wyraźnie zarysował był późniejszy automesjaniczny mistycyzm Słowackiego; 
utwór ten jest pochodnią, rzucającą jaskrawe światło na epokę Króla-Ducha – i po-
chodnię tę do rąk wziąć trzeba, ażeby zejść w ciemne głębie późniejszych pomysłów 
poety, tak ciemne, że przy pierwszym wejrzeniu wydają się chaotycznym bezładem87. 
Zdziechowski rozlicza siebie z opinii, które wygłosił dwadzieścia lat wcze-
śniej. Cofa stwierdzenie, iż „Słowacki zgubił swój talent w mrzonkach teozoficz-
nych”. Krytyk z upływem czasu odkrył znaczenie tego, z czego wcześniej czynił 
zarzut. Autor Wizji Krasińskiego nadal postrzega Anhellego jako dzieło, w którym 
obecny był już późniejszy mistycyzm poety. Dodaje także, iż jego wcześniejszy 
sąd był podejściem rewolucyjnym do problematyki dzieła, co zapoczątkowało 
nowy okres badań nad Anhellim. Opinia Zdziechowskiego znajduje odzwiercie-
dlenie w młodopolskich komentarzach i sądach o twórczości, których autorzy 
również upatrują w Anhellim zaczątki mistycyzmu Słowackiego. Modernistyczni 
krytycy stwierdzają też zgodnie, że przełom duchowy wieszcza rozpoczął się 
przed powstaniem poematu, a w Anhellim osiągnął już wysoki stopień rozwoju. 
Zdziechowski mówi, iż zgłębienie idei i zawartego w poemacie mistycyzmu jest 
pomocne w zrozumieniu późnych „ciemnych pomysłów” Słowackiego. Krytyk za-
leca więc przyjęcie odwrotnej perspektywy: to nie twórczość okresu mistyczne-
go rzuca światło na idee i koncepcję Anhellego, ale odwrotnie. Pomysły zawarte 
w poemacie, mistyczne elementy wskazujące na rozwój duchowy Słowackiego, 
są kluczowe dla pełnego zrozumienia późnej, mistycznej poezji Słowackiego, 
w tym Króla-Ducha.
* * *
Zaprezentowane opinie ukazują zmianę stosunku do poematu Słowackiego na 
przestrzeni epok – od sądów niepochlebnych w okresie romantyzmu do coraz 
bardziej przychylnych opracowań modernistycznych. Romantyczni krytycy i au-
torzy komentarzy, włączając Krasińskiego i Norwida, zarzucali Anhellemu brak 
spójności zarówno pod względem ideowym, jak i stylistycznym. Brak zrozumie-
nia głównej myśli utworu stanowił kluczową przyczynę niedocenienia dzieła Sło-
wackiego, co prowadziło do opinii ironicznych czy nawet wzgardliwych. Według 
romantycznych recenzentów forma Anhellego była albo nieumiejętnym naślado-
waniem Biblii, albo strukturą wyborną i piękną, lecz pozbawioną idei, koncepcji. 
87  M. Zdziechowski, Mistyka Słowackiego. Anhelli, [w:] idem, Wizja Krasińskiego. Ze 
studiów nad literatura i filozofią polską, Kraków 1912, s. 151–152.
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Komentarze i wskazówki Słowackiego objaśniające elementy poematu również 
pozostawały niezrozumiałe dla jemu współczesnych. Wobec tego Anhelli stawał 
się dziełem nieprzystępnym, a przez to niedocenionym i niegodnym uwagi. 
Modernistyczne próby odszukania znaczeń wynikają z chęci odczytania, od-
krycia ukrytego sensu poematu. Mnożą się interpretacje, analizy, artykuły, a tak-
że polemiki krytyków dotyczące romantycznego dzieła. Prześledzone powyżej 
sądy modernistyczne wskazują na trop recepcji Anhellego w duchu późniejszego 
mistycyzmu poety. Sprzyja temu szersza znajomość twórczości Słowackiego, 
spojrzenie na Anhellego z perspektywy dzieł, w których filozofia genezyjska 
osiąga swoją pełnię. Skłania to też do przeprowadzania analiz życia poety i po-
szukiwania zalążków rozwoju duchowego w dobie przed powstaniem poematu. 
Powyższa perspektywa recepcji zakłada dostrzeżenie w Anhellim, oprócz wy-
miaru patriotycznego, ideowego, także wyższych wartości duchowych. Poemat 
Słowackiego staje się przełomowym świadectwem rodzącego się mistycyzmu. 
Idea ta jest w nim już głęboko zakorzeniona. 
Modernizm rehabilituje dzieło Słowackiego. Anhelli w kontekście młodopol-
skich tendencji estetycznych (symbolizmu, impresjonizmu, zainteresowań tym, 
co tajemnicze, ukryte, niedostępne) nabiera nowych znaczeń. Prostota formy 
i „ekonomia detalów”, o których mówił Słowacki, są jedynie zewnętrzną powłoką 
złożonych duchowych treści utworu. Na plastykę i sugestywność obrazów po-
etyckich zwracał uwagę już Norwid. Krytyków młodopolskich fascynuje kolory-
styka, melodyjność, rytm Anhellego, a także wyrazistość nakreślonych postaci. 
Będzie to miało swoje konsekwencje w plastycznej i literackiej recepcji dzieła. 
Odkrycie drugiej warstwy poezji pozwala na dostrzeżenie pod formą „ukry-
tych wiecznych prądów”88 tajemnicy bytu i istnienia, które nadawały Anhellemu 
wyraz prawdziwości, świeżości, co tak fascynowało modernistów. Tę stronę po-
ematu można badać jedynie intuicją, wiarą – o czym pisał Tomasz Weiss89. Może 
właśnie dlatego wiersz I wstał Anhelli z grobu… Mazanowski widzi jako epilog 
Anhellego, dopełniający jego ostateczną wymowę. 
I wstał Anhelli z grobu – za nim wszystkie duchy,
Szaman, Eloe... cała ćma z grobów wstawała
I wszystkie brały dawno porzucone ciała.
A Sybir był zaćmiony jakby zawieruchy
Ciemnemi... i powietrze się ciągle mięszało,
I chmury szły... i grady błyskały – i grzmiało...
Wstaliśmy i ku Polszcze szli – a na cmentarza
Zatrzymał Szaman ową [?] straszną duchów zgraję
I spytał głośno kogo z mogilnych nie staje?
88  T. Weiss, op. cit., s. 203. 
89  Por. ibidem. Do słów Weissa nawiązywałam na początku pracy. 
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A wszyscy byli; – straszny i zimny grabarzu
Śmierci – gdzież jest twój oścień... gdzie zwycięstwo twoje?
Wszyscyśmy byli – i krwi naszej poszły zdroje90.
Anhelli by Juliusz Słowacki in the Light of Modernism Readings. 
The Poem’s Reception in Mystical Perspective
Abstract 
The Romantic poem Anhelli by Juliusz Słowacki has become a popular national con-
sciousness pattern that powerfully influenced the work of modernism artists. Mod-
ernist criticism rehabilitated the good name of Anhelli, which was incomprehensible 
for its contemporaries. Romantic critics and authors of comments, including Zygmunt 
Krasiński and Cyprian Kamil Norwid, accused the poem of inconsistency on ideologi-
cal and stylistic terms – alike.
The views presented in the article show change in the opinions about Słowacki’s 
poem over the ages – from the unflattering judgments in the Romantic period, to more 
favorable modernist studies. Based on these opinions, it can be concluded that Anhelli 
became a landmark testimony of nascent mysticism. The idea of mysticism has already 
been deeply rooted in Anhelli. The modernists wanted to treat Anhelli as a mystical 
poem, because Słowacki’s poem realized artistic and philosophical aesthetic pattern.
Romantic and modernist views are a testament to changing reception of the poem 
over the ages. The analysis of the material shows a reorientation of opinions about the 
Słowacki work. The approach change is also a testament of idea that the modernists 
read Anhelli through the prism of the latest author’s works and include that poem in 
the circle of mystical heritage of Słowacki. In this perspective, Anhelli becomes a work 
that exceeds the boundaries of Romanticism. Anhelli also becomes a work in which 
modernist artists are supported in their own anxieties and aesthetic aspirations.
Keywords 
modernism, romanticism, Juliusz Słowacki, reception, Anhelli, poem, criticism, mysti-
cism, innovation, style, patron, romantic, modernist
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Gdy materia zostaje ożywiona... 
Napoleon w recepcji Teofila Lenartowicza
Studium romantycznej siły imaginacji
Streszczenie
Postać Napoleona w twórczości Teofila Lenartowicza pojawia się kilkukrotnie. W pi-
sarskim dorobku samotnika znad Arno szczególnym przypadkiem jest wiersz, który 
powstał pod wpływem kolumny Vendôme w Paryżu, jako zapis peregrynacji lirnika 
mazowieckiego. W wyniku tej obserwacji poeta snuje szereg refleksji dotyczących sa-
moświadomości czynu, historiozofii, następcy Napoleona. Ten Lenartowiczowski wi-
zerunek francuskiego władcy skonfrontowany zostaje z innych utworami tego okresu, 
w których pojawia się postać małego kaprala.
Słowa kluczowe
Teofil Lenartowicz, Napoleon, historiozofia, sztuka francuska, kolumna Vendôme
Badania nad mitem1, jaki wytworzył się wokół Napoleona (1769–1821), mają już 
swoją historię zarówno na gruncie polskim, jak i międzynarodowym2. Romantyczna 
1  Zob. M. Cieśla-Korystowska, Mit, [w:] Słownik literatury XIX wieku, red. J. Bachórz, 
A. Kowalczyk, Wrocław 1991; M. Janion, M. Żmigrodzka, Bohaterowie historii – bohate-
rowie romantycznego mitu osobowego, [w:] eaedem, Romantyzm i historia, Gdańsk 2001; 
M. Żmigrodzka, Mit – podanie – historia, [w:] eadem, Przez wieki idąca powieść. Wybór pism 
o literaturze XIX i XX wieku, red. M. Kalinowska, E. Kiślak, Łódź 2002. 
2  Zob. B. Gołębiowska, Legenda napoleońska w powieściach Wacława Gęsiorowskie-
go, „Prace Polonistyczne” 1973, ser. XXIX; M. Janion, M. Żmigrodzka, op. cit.; J. Laske, 
86 Arkadiusz Krawczyk
legenda francuskiego kaprala, mimo modyfikacji i różnorodnego ujęcia, jest kon-
stytutywna i wiążąca dla kultury polskiej. Napoleon został uformowany na miarę 
narodowych nadziei i aspiracji romantyzmu polskiego. „Kreacja ta – jak pisał Stefan 
Treugutt – zbudowana na pograniczu anegdoty wspomnieniowej, historiografii, 
kultu indywidualności i wierzeń mesjanistycznych, przetrwała i sam romantyzm, 
i wszelkie polityczne rachuby związane z bonapartyzmem francuskim”3. Żywot-
ność i wieloaspektowość mitu Napoleona wynikała głównie z dwóch czynników. Po 
pierwsze, z zakorzenienia w historii walk o niepodległość, gdzie „ideologia niepod-
ległościowa, oparta na programie czynu zbrojnego, w organiczny sposób nawracała 
do wspomnień i doświadczenia historycznego wojen doby rewolucji i Napoleona”4. 
Po wtóre, cesarz Francuzów stał się wzorem, jako zwykły żołnierz wspinając się na 
najwyższe stanowisko w państwie. To, co wydawało się niemożliwe, za jego przy-
czyną stało się osiągalne. Sytuacja ta wpłynęła na myślenie i marzenia o wodzu Po-
laków, który rozproszy mroki historii i wyrwie z zaborczych okowów upadłą Rzecz-
pospolitą. „A więc: ideałem nie jest Napoleon, ale «nowy Napoleon», ktoś na kształt 
Napoleona. Ktoś na miarę jego czynnej, efektywnej funkcji historycznej (w języku 
romantyków: misji)”5.
Dyskursywny i wielopoziomowy mit Napoleona w romantyzmie współtwo-
rzony był przez wielu literatów. Nieco zapomniane, a ciekawe miejsce, ze wzglę-
du na specyfikę ujęcia tego problemu, zajmuje Teofil Lenartowicz, którego reflek-
sje wywołane przez oglądany zabytek, Kolumnę Wielkiej Armii, zawarte zostały 
w wierszu Na Kolumnę Wandomską w Paryżu, datowanym na 1 maja 1854 roku, 
opublikowanym w „Pokłosiu. Zbierance Literackiej na Korzyść Sierot” w Pozna-
niu tego samego roku6. Z zachowanych archiwaliów wynika, że poeta przebywał 
w Paryżu w latach 1852–1855. W twórczości lirnika mazowieckiego tematyka 
związana z Napoleonem pojawia się między innymi w utworach: Cesarz. We-
dle francuskiej prozy (1861), Napoleon Alexander Cezar Karol. Fantazja (1863), 
Napoleon. Urywek z poematu (1876), Paryż 1855 (1872), Wiarus Napoleoński 
(1848). W tym miejscu należałoby zwrócić uwagę na różne rozwiązania, jakie 
obiera poeta kreujący te wizerunki Napoleona. W poemacie Cesarz. Wedle fran-
cuskiej prozy obraz wodza Francuzów jest zdecydowanie pozytywny, co wynika 
Z problematyki napoleońskiej, [w:] Młoda Polska. Legendy i światopoglądy, red. T. Bujnicki, 
J. Illg, Katowice 1983; M. Kukiel, Wojna 1812 roku, t. 1–2, Kraków 1937; O rok ów... Epoka 
napoleońska w polskiej historiografii, literaturze, sztuce i tradycji, red. M. M. Drozdowski, 
H. Szwankowska, Warszawa 2003; A. Zahorski, Z dziejów legendy napoleońskiej w Polsce, 
Warszawa 1971.
3  S. Treugutt, Napoleon Bonaparte jako bohater polskiego romantyzmu, [w:] idem, Ge-




6  T. Lenartowicz, Wybór poezyj, oprac. J. Nowakowski, Kraków 1971, s. 122.
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już z obranej perspektywy, jaką sugeruje podtytuł utworu. We wspomnianym 
poemacie były napoleończyk snuje opowieść o dokonaniach swego wodza, pod-
kreślając jego wybitne umiejętności. Z kolei utwór Napoleon. Urywek z poematu 
to swoista „elegia na odejście”. Płynący na Wyspę Świętej Heleny Napoleon doko-
nuje przedśmiertnego podsumowania swojego życia. Historiozoficzne refleksje 
wplatają się tutaj w narracje, w których główny bohater opowiada o sobie jako 
władcy, żołnierzu i człowieku. Cesarz w każdym z tych utworów ma inne rysy 
i pojawia się w innym kontekście. W tym miejscu przywołano jedynie utwory 
literackie, jednak mając na uwadze artystyczne umiejętności samotnika znad 
Arno, zastanawiać może brak jakichkolwiek znanych malarskich czy rzeźbiar-
skich wizerunków cesarza jego autorstwa7. Nie ulega jednak wątpliwości, że 
interesująca nas tematyka jest zróżnicowana, a całościowy jej obraz mógłby być 
elementem odrębnego, obszerniejszego studium. W niniejszym szkicu propo-
nuję namysł nad jednym wierszem Lenartowicza, zatytułowanym Na Kolumnę 
Wandomską w Paryżu.
Z racji literaturoznawczego profilu pracy warto przybliżyć, czym jest i w ja-
kich czasach powstała Kolumna Wielkiej Armii, zwana także kolumną Vendôme8 
(od nazwy placu, na którym się znajduje). Zabytek ów, który powstawał w latach 
1805–1810, jest jednym z najznamienitszych przykładów sztuki doby dominacji 
Napoleona9. Okres ten w historii sztuki przyjęło się określać terminem empire. 
W tym czasie, a więc od około 1800 do około 1815 roku, wiele z miejscowości 
we Francji poddanych zostało zmianom estetycznym, które wpisywały się w pro-
gram propagandy rządów Napoleona. Najszerzej zakrojone przemiany dostrze-
galne były oczywiście w stolicy Francji – centrum rządów Bonapartego. Proces 
ten był niezwykle rozległy i szeroki, jak przystało na państwo, którego władca 
ma cesarskie aspiracje. Przykładowo styl empire pojawia się we wnętrzach Luw-
ru i Wersalu. W stylu tym wybudowany zostaje również kościół La Madeleine, 
7  Żadnej pracy nie odnotowuje A. Król, Teofil Lenartowicz – rzeźbiarz, katalog wysta-
wy monograficznej, Muzeum Narodowe w Krakowie, Kraków 1993. Warto podkreślić, że 
dotyczy to nie tylko prac rzeźbiarskich, ale także akwareli i rysunków (ta działalność arty-
styczna jest prawie zupełnie zapomniana). Jedną z przyczyn braku cesarskiej ikonografii 
może być cel artystycznej działalności Lenartowicza, związanej z przedstawieniami głów-
nie wątków związanych z historią Polski, wielkimi postaciami z czasów życia lirnika czy 
koncentrującej się wokół tematów biblijnych. Tak skodyfikowana twórczość wykluczała 
to, co nie było związane z subiektywnie postrzeganym patriotyzmem i religią. Brak jednej 
z najważniejszych postaci XIX-wiecznej polityki wynikać może także z ambiwalentnego 
stosunku do cesarza, a także z fascynacji z jednej strony rzeźbą florenckiego renesansu, 
z drugiej zaś strony XIX-wieczną rzeźbą włoską.
8  Zob. A. Murat, La Colonne Vendome, Paris 1990.
9  Literatura dotycząca przedstawień Napoleona jest bardzo obszerna. Zob. L’Histoire 
de Napoleon par la Peinture, ed. J. Tuard, Belfond 1991; Niech żyje cesarz! Wizerunki Na-
poleona wybrane ze zbiorów polskich, katalog wystawy, red. B. Niedoba, Katowice 2002; 
A. Nieuważny, My z Napoleonem, Wrocław 1999.
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Łuk Triumfalny na placu du Carrousel oraz Łuk Triumfalny na placu Charles’a 
de Gaulle’a10. Budowle te miały być odzwierciedleniem potęgi i siły francuskiego 
imperatora. Wśród nich wyjątkowe miejsce zajmowała tytułowa kolumna Ven-
dôme – wotum dziękczynne żołnierzy i narodu dla cesarza. 
Znajdująca się w ścisłym centrum miasta kolumna miała charakter propa-
gandowy i poprzez swój wygląd nawiązywała do kolumny Trajana. Taki wzorzec 
spełniał też wymogi estetyczne tego stylu, dotyczące czerpania z form klasycz-
nych. W ten sposób odwoływał się do potęgi dawnego Rzymu. Paryska Kolumna 
Wielkiej Armii składa się z masywnego cokołu oraz smukłej, pociągłej kolumny 
zwieńczonej na szczycie rzeźbą. Monument został wykonany z brązu, z wyjąt-
kiem partii cokołowej opracowanej w porfirze. Całość wznosi się na wysokość 
czterdziestu czterech metrów, a obwód zabytku mierzy trzy metry. Według ofi-
cjalnej wersji kolumna miała być odlana z armat zdobytych w walce z Rosjanami 
i Austriakami w bitwie pod Austerlitz (1805), których łączna liczba miała wyno-
sić tysiąc dwieście. Specjaliści oceniają jednak prawdziwą liczbę wykorzystanych 
dział jedynie na sto trzydzieści. Spiralnie ułożone płaskorzeźby na kolumnie 
wykonał zespół rzeźbiarzy pod kierunkiem Pierre’a Bergereta, w skład którego 
wchodził między innymi François Rude, wykonawca sławnej Marsylianki.
W tym monumentalnym dziele najważniejsza jest ikonografia, a co za tym idzie 
przekaz propagandowy. Inskrypcja na głównej tablicy głosi:
NEAPOLIO IMP AVG 
MONVMENTVM BELLI GERMANICI 
ANNO MDCCCV 
TRIMESTRI SPATIO DVCTV SVO PROFLIGATI 
EX AERE CAPTO 
GLORIAE EXERCITVS MAXIMI DICAVIT11
10  Na łuku znajduje się też polski wątek, upamiętniający siedmiu polskich ofice-
rów walczących w kampanii napoleońskiej. Są to: gen. Józef Grzegorz Chłopicki (ur. 
w 1771 roku w Kapustyniach na Wołyniu), wyryty jako Klopicky, gen. Jan Henryk Dąbrow-
ski (ur. w 1755 roku w Pierzchowcu koło Bochni), gen. Karol Otto Kniaziewicz (ur. w 1762 
roku w Asseiten w Kurlandii), gen. Józef Feliks Łazowski (ur. w 1759 roku w Lunéville 
we Francji), marsz. Cesarstwa Francuskiego, książę Józef Antoni Poniatowski (ur. w 1763 
roku w Wiedniu w Austrii), bryg. Józef Sułkowski (ur. w 1773 roku, miejsce urodzenia 
nie jest znane, wychowywał się w Rydzynie w Leszczyńskiem), gen. Józef Zajączek (ur. 
w 1752 roku w Kamieńcu Podolskim). Dodatkowo odnotowano także pięć polskich miast, 
w których toczono zwycięskie bitwy: Gdańsk, Ostrołękę, Pułtusk, Lidzbark Warmiński, 
Wrocław. 
11  „Cesarz Napoleon poświęcił chwale Wielkiej Armii tę kolumnę, pomnik wzniesiony 
z dział zdobytych na przeciwniku w wojnie z Niemcami w 1805 roku, która to wojna, pod 
jego dowództwem, skończyła się w trzy miesiące” [tłum. własne].
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Napoleon uchodził za wybitnego stratega, który potrafił sobie zjednać woj-
sko i szybko rozprawić się z przeciwnikiem, dodatkowo dbając o odpowiednie 
uwiecznienie swych czynów, czego wyrazem może być napis na cokole12. Oczy-
wiście taka inskrypcja jasno formułuje przekaz: kto jest wygranym, a kto prze-
granym. Nawiązuje ona wyraźnie do antycznej sztuki, głównie rzymskiej, gdzie 
tablice kommemoracyjne upamiętniały dokonania cesarskie. Treści umieszczone 
w partii cokołu uzupełnione zostały płaskorzeźbami. Z obu stron maksyma zwy-
cięzcy podtrzymywana jest przez anioły o ogromnych skrzydłach, których ciała 
przysłonięte są zwiewnymi szatami. Wysłannicy niebiescy niejako przynoszą to 
posłanie na ziemię. Ten sposób przedstawienia gloryfikuje boski status samego 
cesarza. Poprzez wykorzystanie antycznej formuły i nawiązanie do ikonografii 
chrześcijańskiej dochodzi do laicyzacji tego motywu, który traci swój wymiar 
religijny na rzecz politycznego. Relief pod tablicą upamiętnia bowiem zdobycze 
kampanii wojennej. Widoczne są na nim sztandary, herby, broń, koło rydwanu, 
hełmy i inne elementy ekwipunku żołnierskiego. Współtworzą one mit wielkiego 
wodza, a przez antyczną stylizację nawiązują do tradycji Cesarstwa Rzymskiego. 
Pośrodku, w dolnej partii cokołu, znajdują się rzymskie sztandary zdobione rzę-
dem wertykalnie ułożonych girland z liści laurowych, będących symbolem wła-
dzy i zwycięstwa. Otaczają one drzwi, za którymi znajduje się tunel prowadzący 
na szczyt kolumny. Relief okala kolumnę w formie pasów, które spiralnie zawi-
jają się ku górze. Szczegółowa charakterystyka całego cyklu scen nie jest istotna 
z punktu widzenia niniejszej pracy. Ogólnie rzecz ujmując, w partii haptycznego 
reliefu widoczne są sceny z wojny francusko-niemieckiej. Bardzo często pojawia 
się na nich Napoleon jako wódz, który prowadzi natarcie. Szczyt kolumny ozda-
bia postać cesarza w stroju kaprala. W ten sposób podkreślony został fakt, że to 
właśnie dzięki niemu możliwy był sukces. Przedstawienie wodza w mundurze 
sugeruje jego czynny udział w walkach, czego potwierdzenie znaleźć można 
w partii środkowej kolumny – oto cesarz z dumą spogląda przed siebie, widząc 
inną przyszłość dla swojej ojczyzny. Pomnik ten można uznać za apoteozę wodza 
i dowodzonej przezeń armii, która aż do 1815 roku zmieniała losy Europy.
Jak już wspomniano, wiersz Lenartowicza Na Kolumnę Wandomską w Paryżu 
wydany został w 1854 roku, a więc od powstania kolumny dzielą go czterdzieści 
cztery lata. Warto zastanowić się nad tym, jak Lenartowicz postrzegał kolum-
nę Vendôme z perspektywy czasu i nowych warunków historycznych. Dlaczego 
odwołał się właśnie do tego zabytku?13 Tytuł wiersza Na Kolumnę Wandomską 
w Paryżu wpisuje się w pewną retoryczną formułę klasycystyczną o charakte-
rze uwznioślającym i afirmującym, jak w przypadku wiersza Pawła Woronicza 
12  Zob. R. Bielecki, Wielka Armia Napoleona, Warszawa 2004; M. Kukiel, op. cit.; A. Za-
horski, Napoleon, Warszawa 1982.
13  Interpretacja wiersza Lenartowicza zob. A. Wąsacz, „Na kolumnę Wandomską w Pa-
ryżu” Teofila Lenartowicza, „Akant” 2011, R. 14, nr 3. Swoje spostrzeżenia opierać będę na 
własnej próbie interpretacji.
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pt. Na nowe pokoje w Zamku Królewskim, obrazami sławniejszych czynów polskich, 
portretami i bustami znakomitszych Polaków ozdobione (1786). W podobnym to-
nie utrzymany jest wiersz Adama Mickiewicza Na pokój grecki. W domu Księżnej 
Zeneidy Wołkońskiej w Moskwie (1827)14. Także w twórczości Juliusza Słowac-
kiego kilkukrotnie pojawia się taka formuła: najbliższa tej Lenartowiczowskiej 
brzmi Na sprowadzenie prochów Napoleona. W twórczości samego Lenartowicza 
tego rodzaju sformułowania pojawiają się dość często, na przykład w wierszach 
Na lipę słowiańską (1850), Na liść kalinowy (1863), Na obraz Sohna „Donna Dia-
na” (1876), Na wyjezdnym z Fontaineblau (1858). Już tych kilka tytułów wska-
zuje, że lirnik mazowiecki z czasem wyzbywa się patosu związanego z retoryką 
na rzecz prostoty, zaakcentowania własnych przeżyć i spostrzeżeń. Formuła ta, 
zastosowana w wymienionych utworach, ma wymiar indywidualny, prywatny 
czy wręcz kameralny – w przeciwieństwie do podniosłej tradycji klasycznej. 
W podobnym kontekście została ona wykorzystana w interesującym nas 
wierszu, w którym subiektywna percepcja kolumny Vendôme stała się impulsem 
do pisania. Prawdopodobnie podczas jednej ze swoich paryskich przechadzek 
lirnik natrafił na materialny ślad dawnej wielkości cesarskiej. Sugeruje to już 
wstęp utworu, który określa sytuację liryczną. Lenartowicz zbudował niezwykle 
interesujący, mozaikowy obraz, kontrastując ze sobą nie tylko różne elementy 
świata przedstawionego, ale i własne myśli, co oddaje charakter zasygnalizowa-
nej na początku przechadzki. Podczas spaceru podmiot liryczny mija bowiem 
różne obiekty – takie właśnie obrazy zdają się też przesuwać w wyobraźni same-
go poety. Oczy stają się ogniskową zmysłów, a zarazem soczewką pobudzającą 
intelekt i pamięć. Podmiot, który utożsamiać można z osobą lirnika mazowiec-
kiego, czuje się nieswojo, być może dręczy go nostalgia i tęsknota za krajem. To 
snucie refleksji przez autora – pod wpływem dzieła sztuki – można potraktować 
jako próbę oswojenia przestrzeni oraz własną ocenę Napoleona.
Poprzez wybór jednego, konkretnego dzieła sztuki całe piękno Paryża znika, 
schodzi niejako na dalszy plan, na rzecz podkreślenia ekspresji uczuć wędrowca. 
Lenartowicz był bardzo czujnym i dobrym obserwatorem rzeczywistości. W jego 
twórczości wyraźne miejsce zajmuje percepcja sztuki. Odwiedzając wiele miast, 
poeta często wybierał jeden zabytek, bardzo mocno semantycznie związany 
z danym miejscem. Tak było w przypadku utworów takich jak: Dzwon Zygmunta 
(1869), Łuk Tytusa (1872), Wieża Eiffel. Wyjątek z poematu Mefisto (1890), Wero-
na (1881), Petersburg w ogniu (1862). Tego rodzaju zabieg poetycki tworzy swo-
istą „galerię sztuki” poety, a wybór przez poetę dzieł znanych pozwala na szerszy 
odbiór czytelniczy. Każde odwołanie do dzieł sztuki jest przez Lenartowicza 
14  Zresztą w twórczości Lenartowicza odnaleźć można wiersze, których tytuł ma po-
dobną formułę, np. Na widok w Galerii Luksemburskiej. Poeta w tym wypadku mógł się 
zachwycić obrazem Delacroix, nie wiadomo jednak którym: Studium nieba. Zachodzące 
słońce (1849) czy Morzem w Diepper (1852).
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wartościowane. Poeta patrzy na nie przez pryzmat skojarzeń: historycznych, 
biograficznych, politycznych czy kulturowych. 
Tak też jest z tytułową kolumną. Podczas jej percepcji w głowie poety pojawia-
ją się obrazy, które przywodzą na myśl wydarzenia z czasów epoki napoleońskiej. 
Jednak wizja ta jest bardzo destrukcyjna, ukazuje zniszczenie i pogorzelisko:
Gromady wojska, obozy, napady
Przebiegam – krwawe zostawiając ślady,
Potratowaną ziemię – i pustkowie…15
Sam poeta poprzez siłę swojej imaginacji staje się uczestnikiem tamtych wyda-
rzeń. Skutkiem tego jest widzenie sprzężone z animizowaniem reliefu w trzonie 
kolumny, przedstawiającego sceny walki francusko-niemieckiej.
Poeta tak przedstawia własne doznania związane z posągiem na szczycie ko-
lumny:
Wzorem Zwycięzcy, co wstąpił dumny,
Twarz w twarz słońca, i stoi spokojny,
Jeden na szczycie brązowej kolumny16
Samotnik znad Arno, niezwykle wyczulony na rzeźbę, bez problemu dostrze-
ga w niej przedstawienie dumnego władcy podczas triumfu. Świadom jest też 
nawiązania do antycznej tradycji takich monumentów, jak przywołana już ko-
lumna Trajana. Propagandowe nawiązywanie w sztuce napoleońskiej do czasów 
starożytnych z łatwością odczytywał także inny poeta-artysta – Norwid, który 
w wierszu Odpowiedź do Włoch (1851) pisze:
Tu – w Rzymie tym – och! W Rzymie…
Gdzie przebrązowana,
Na Napoleona wielkie imię,
Kolumna Trajana – 17
Autor noweli Ad leones! dostrzegł paralele między światem antycznych cesarzy 
a XIX-wieczną Francją rządzoną przez Napoleona. Czasy te łączył nie tylko po-
dobny sposób sprawowania władzy, ale także zaprzeczenie prawom i działalność 
wojska. Pomysły te wyrosły z racjonalistycznego postrzegania rzeczywistości18. 
Norwid podkreślał rolę wartości chrześcijańskich, bez których nie da się zbudo-
wać nowego porządku. 
15  T. Lenartowicz, op. cit., s. 122.
16  Ibidem.
17  C. Norwid, Odpowiedź do Włoch (Fraszka), Pisma wszystkie, zeb. i oprac. W. Gomulic-
ki, t. 1, Warszawa 1971, s. 184.
18  Zob. M. Śliwiński, Norwid o chrześcijanach z katakumb, „W drodze” 1992, nr 3, s. 70-76.
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Dla Lenartowicza nie taka perspektywa była jednak najistotniejsza. Poeta 
swoje spostrzeżenia kieruje w stronę sądu moralnego i myśli o przyszłych losach 
Polski. W jego wizji cesarz spogląda przed siebie i równać się może z potęgą słoń-
ca, co dodatkowo podkreśla majestat władcy. Paradoksalnie, to pokonani okazują 
się być tymi, którzy fundują votum pamięci i wieczną chwałę Napoleonowi, gdyż 
zdobyte przez Francuzów armaty należały do wrogów. Legenda o przetopieniu 
tych dział musiała być żywa, skoro sam poeta wspomina o niej, pisząc o więk-
szej ilości armat potrzebnych na odlanie pomnika. Francuski wódz porówna-
ny zostaje do boga wojny, co stanowi nić wiążącą klasyczny kostium wystroju 
rzeźbiarskiego kolumny z nadanym mu przydomkiem. Oczywiście, ten sposób 
pisania o Bonapartem wskazuje przede wszystkim na jego koneksje z bóstwem, 
apoteozuje jego osobę. Kontynuując swoje rozważania, poeta-rzeźbiarz docho-
dzi do refleksji, że gdziekolwiek by spojrzał, wszędzie dostrzec można dokonania 
upadłego władcy. Widok kolumny wpłynął także na świadomość oglądającego. 
Percepcja dzieła odbywa się zatem w skali makro, która dotyczy sztuki okresu 
napoleońskiego, i mikro, związanej z wybranym detalem.
Spostrzeżenia Lenartowicza dotyczące kolumny posłużyły mu jako punkt wyj-
ścia własnych refleksji. Liryk ten zawiera różne elementy ekfrazy, które zgodnie 
z nazewnictwem zaproponowanym przez Anetę Grodecką w kontekście malar-
skich inspiracji można by określić mianem ekfrazy ekstatycznej i inwokacyjnej19. 
Z jednej strony w wierszu znaleźć można elementy świadczące o percepcji, co 
zostało wskazane wyżej, z drugiej zaś nad poziomem opisu poeta nadbudowuje 
własne sensy, co wykaże dalsza interpretacja. 
Widok górującego na szczycie kolumny posągu wywołuje w poecie potrzebę 
zadania ważnych pytań:
I pytam: Czyliż ciebie wiodła chwała,
Ta marna żądza dziejowego blasku?
Czy iście wyższa wola ciebie gnała
Po lodach Moskwy, po egipskim piasku,
Na Kapitolu prowadziła wschody
I na szerokie oceanu wody?20
Tymi celnymi spostrzeżeniami uderza Lenartowicz w samo centrum napoleońskiej 
czarnej i białej legendy. Poeta stara się dociec, jaka była prawdziwa motywacja 
wodza. Jednocześnie, poprzez przypomnienie kampanii Bonapartego, lirnik daje 
wyraz podziwu dla strategicznego geniuszu. Wychodząc od percypowania dzieła 
sztuki, poeta uruchamia własne kategorie skojarzeń. Poprzez subiektywne „ja” 
podmiotu lirycznego, alter ego samego poety, postawione zostaje pytanie o dzia-
łalność wodza, jej pobudki, by dalej wpisać koleje jego losu w porządek dziejowy. 
19  A. Grodecka, Wiersze o obrazach, Poznań 2009, s. 33.
20  T. Lenartowicz, op. cit., s. 122–123.
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Stosunkowo świeża pamięć o Napoleonie ulega w wierszu mityzacji. Lenartowicz 
ma jednak świadomość ciągłej zmiany biegu historii, co podkreślone zostaje przez 
ogląd pomnika, który percypowany był z perspektywy współczesnej poecie.
W tym kontekście dość zagadkowo przedstawiają się kolejne strofy wiersza:
Niewolnik ciężkie przecierał powieki,
Wieczny męczennik stojący przy krzyżu
Przeczuwał w tobie odpocznienie ciche – 21
Można domniemywać, że poeta wspomina i polskie dzieje. Posługując się figurą 
niewolnika, który bardzo często w literaturze romantyczniej utożsamiany bywał 
ze Słowianinem22, autor pisze o jego zdziwieniu nowym wodzem, początkowej 
walce w imię idei. Wieczny męczennik, który stoi przy krzyżu, może przywodzić 
na myśl Polaka liczącego na wybawienie ze strony Napoleona. Poeta w ten spo-
sób nawiązuje do idei mesjanizmu23, w której koncepcja wodza wybawiciela od-
grywała podstawową rolę. Przypomina, że Bonaparte dla Polaków był nadzieją 
na poprawę ich losu, dopełniając ów obraz gorzką refleksją. 
Lenartowicz, poddając krytyce wizerunek Napoleona, odcina się od obiego-
wych opinii na jego temat. Przechodzi od afirmacji do prywatnej skargi, wskazu-
jąc na to, w czym cesarz zawinił. Poeta tak rozpoczyna liryczną tyradę:
Gdybyś ty, Wielki, nie wpadł w małą pychę
I nie zapragnął z złotych liści wieńca,
I hermelinem ramion nie okrywał,
Tyś co się rodził na wieków młodzieńca –
Pierwszy zwycięzca, który nie zdobywał…24
Z tego krótkiego fragmentu wyłania się obraz potężnego wodza, ale jednocześnie 
człowieka zagubionego przez „małą pychę”, rozumianą jako chęć władzy, uzna-
nia i bogactwa. Napoleon w wyobrażeniu poety miał być władcą, który staje się 
zdobywcą, co jednak nie miało wynikać z chęci posiadania, jak wskazuje ostatni 
21  Ibidem, s. 123.
22  Motyw zapoczątkowany został wraz z wierszem George’a Gordona Noela Byrona 
Umierający gladiator (1818), a wizerunek ten kontynuowali m.in. w Prelekcjach paryskich 
Adam Mickiewicz (1840–1844), Józef Bohdan Zaleski w Przechadzce poza Rzymem. Do 
Hamilkara N. (1841) czy też Lenartowicz w poemacie Gladiatorowie (1857). Motyw gla-
diatora zaistniał też w rzeźbie, czego przykładem jest m.in. Gladiator (1880–1882) Piusa 
Welońskiego. Oczywiście wyraźnie trzeba podkreślić, że wiersz Byrona jest fragmentem 
Wędrówki Childe Harolda i dotyczy zespołu rzeźb upamiętniających zwycięstwo króla Per-
gamonu Attalosa nad Galatami (Celtami), a więc nie ma tu mowy o słowiańskim kontekście.
23  S. Pieróg, Mesjanizm, [w:] Słownik literatury XIX wieku, red. J. Bachórz, A. Kowalczy-
kowa, Wrocław 2002. Z nowszych pozycji zob. Spór o mesjanizm, wybrał, oprac., wstępem 
opatrzył A. Wawrzynowicz, t. 1, Warszawa 2015.
24  T. Lenartowicz, op. cit., s. 123.
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przytoczony wyżej wers. Francuz miał się stać zdobywcą pokoju, objawiając swój 
geniusz w dziedzinie dyplomacji. W pełnym rozgoryczenia lirycznym monologu 
zaakcentowana została wybitność postaci wodza, który zdobył władzę. Jednak 
to zgubiło jego pierwotne ideały. Napoleon rozczarował polskiego poetę, który 
głęboko wierzył w ludzi, szczególnie tych prostych, z nizin społecznych. Tymcza-
sem w przypadku Napoleona władza okazała się czymś, co prowadzi do zguby. 
Zaznanie jej zrodziło w wodzu pychę, a ta z kolei zmieniła jego życiowe priory-
tety. Nieskalana legenda francuskiego wodza została przykryta cieniem samoza-
ślepienia. Materialne dobra wygrały z wartościami solidaryzmu społecznego, tak 
cenionego przez samotnika znad Arno. Polski poeta wszedł w rolę nauczyciela 
cesarza, a może i przyszłych jego następców:
Wieczność za chwałę oddałeś widzialną,
I wystawionoć bramę tryumfalną,
Przez którą, wodzu, nie do nieba droga25.
Tego rodzaju refleksje o czasach napoleońskich, czynione z perspektywy połowy 
wieku, pokazują, jak silnie funkcjonował w myśli poety-rzeźbiarza pogląd o wiel-
kich nadziejach, które wiązano z nowym cesarzem. Jednak próżność Napoleona 
sprawiła, że oczekiwania te legły w gruzach. Niezmącony niegdyś obraz władcy 
z perspektywy czasu okazał się smutny i przygnębiający. Wybitna jednostka 
upadła tak szybko, jak szybko sięgnęła władzy. Symbolem tego stanu rzeczy jest 
właśnie łuk triumfalny, tutaj rozumiany ambiwalentnie. Z jednej strony odnosi się 
on do materialnego dziedzictwa, które miało być wyrazem potęgi, z drugiej pełni 
funkcje duchowego przejścia, prowadzącego jednak nie ku górze, ale ku upadkowi.
Jak wskazuje podmiot liryczny, Napoleon zna już swe przewinienia i spoglą-
da na nie z perspektywy czasu. W tym monologu da się jednak wyczuć dwojaki 
ton: przeplatają się w nim nuty żalu i skargi oraz podziwu i pochwały. Poeta jak-
by chciał udowodnić, że prawdziwy geniusz władcy zatracił się we władzy i dą-
żeniu do majętności. Lenartowicz oddaje mu wszak jego wielkość poprzez fakt, 
że umieszcza go w przestrzeni nieba. Lirnik mazowiecki traktuje Napoleona jak 
gwiazdę, która kiedyś była drogowskazem, a dziś stała się symbolem dawnego po-
rządku świata. Postać wybitnego Francuza skonfrontowana zostaje z Chrystusem:
Widzisz, że purpura nie dodaje wagi
I wiesz, dlaczego Bóg na krzyżu nagi!26
Materializm tego świata zaprzepaścił pierwotną idę walki Napoleona. Bogactwo 
i władza w starciu z wartościami okazały się błędnymi drogowskazami. Reflek-
sje dotyczące kolumny, jakie rodzą się w umyśle Lenartowicza, przywodzą na 
25  Ibidem.
26  Ibidem.
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myśl inne dzieło rzeźbiarskie z tego okresu, pierwszy grób Napoleona na Wyspie 
Świętej Heleny. Przywołanie w wierszu tych dwóch obiektów wydaje się celowe: 
kolumna budowana była bowiem u szczytu chwały wodza, a nagrobek w czasie 
jego upadku. To zestawienie wynikać może z ambiwalentnego stosunku Lenar-
towicza do postaci wodza. Wskazuje także, że poeta był w swoim zwiedzaniu 
Paryża niezwykle skrupulatny. Nagrobek, który przywołał, znajduje się w Koście-
le Inwalidów (Dôme des Invalides) i powstał w 1840 roku27, a więc cztery lata 
przed napisaniem wiersza. Fakt przywołania go w utworze świadczy o żywym 
zainteresowaniu poety zarówno pośmiertną legendą władcy, jak i sztuką, która 
wówczas powstawała. Podmiot liryczny tak zwraca się do Napoleona:
O wielki wodzu! Masz grób porfirowy,
Cesarskim płaszczem twą okryli trumnę,
Cesarski wieniec świeci z twojej głowy
I wieniec bitew otacza kolumnę28
Warto zauważyć, że tylko pierwszy z przytoczonych wersów dotyczy nagrobka, 
pozostałe są refleksją na temat wymowy artystycznej dzieła. Jest to też w dużej 
mierze kreacja poetycka, bo w rzeczywistości nagrobek cesarza nigdy tak nie wy-
glądał. Fakt tak skrótowego opisu wydaje się znaczący, jeśli wziąć pod uwagę, że 
Kościół Inwalidów, wybudowany na zlecenie Ludwika XIV i pierwotnie przezna-
czony na pochówki rodziny królewskiej, znajduje się w sercu Paryża. Tymczasem 
w samym jego centrum spoczęło sprowadzone ciało Napoleona. Lenartowicz 
cenił Bonapartego, jednak nie w takim stopniu, jak jego rodacy. 
Lirnik mazowiecki świadomy jest niejednoznacznego obrazy władcy. Kontra-
stując z sobą różne wizje i myśli, poeta kolejny raz kieruje uwagę odbiorcy w stro-
nę nagrobka na Wyspie Świętej Heleny, tego, który był pierwszym miejscem po-
chówku imperatora:
Gdy w wirze globu ujrzysz grób samotny,
Nad którym złote wierzby się kołyszą…29
W zestawieniu ze swoistym mauzoleum w Kościele Inwalidów poraża skromność 
tego nagrobka. A to właśnie w prostocie – według Lenartowicza – ma się zawierać 
wielka chwała. Ona jest apoteozą geniuszu. Wybitne czyny oparte na roztropności 
27  Ciało Napoleona spoczywa w sześciu trumnach (jedna z cyny, druga z mahoniu, 
trzecia i czwarta z ołowiu, piąta z hebanu, a ostatnia z fińskiego czerwonego porfiru). Mi-
litarne osiągnięcia Napoleona są przedstawione w postaci Zwycięstw otaczających kryptę. 
Ich nazwy są wygrawerowane w marmurowej podłodze. Pozostałe osiągnięcia wyrzeź-
biono na niższym reliefie, który ozdabiał ściany krypty. Pod posągiem Napoleona znajdują 
się zwłoki jego syna, Napoleona II, zwanego Orlątkiem (L’Aiglon).
28  T. Lenartowicz, op. cit., s. 124.
29  Ibidem.
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i dobru przetrwają wieki w pamięci pokoleń, zaś to, co materialne, jest kruche i ulot-
ne. W zbliżony sposób, kontrastując z sobą siłę ducha i marność prochów wodza, 
o przeniesieniu zwłok Bonapartego pisał Juliusz Słowacki w wierszu Na sprowadze-
nie prochów Napoleona (1840). Jednak wizja wyłaniająca się z utworu autora Króla-
-Ducha jest inna. Przede wszystkim wiersz Słowackiego powstał w czasie, kiedy we 
Francji trwała dyskusja na temat sprowadzenia prochów Napoleona. Poeta skupił 
się na kwestii wiecznego spokoju jego ciała po śmierci, a zarazem jego pośmiertnym 
powrocie do Paryża i tym samym uznaniu Korsykanina za bohatera narodowego. 
W utworze tym skontrastowane zostały dwa wizerunki cesarza: ten funkcjonujący 
za jego życia i ten trwający po śmierci. Wedle Słowackiego znacząco różniły się one 
od siebie. Jednak jeden i drugi przedstawione zostały z podziwem i sympatią dla 
władcy. Z kolei Lenartowicz poprzez kontrastowanie dwóch nagrobków Francuza 
podkreśla dwie strony jego charakteru: tę skromną, pokorną (sprzed objęcia wła-
dzy), wyrażoną w prostej mogile na Wyspie Świętej Heleny, oraz tę drugą, pyszną 
i majestatyczną, reprezentowaną w postaci mauzoleum w kościele. 
Skromny wizerunek i pamięć o nim pozwoli Napoleonowi dołączyć do grona 
świętych. Wśród nich Lenartowicz wymienia nie tylko św. Genowefę – patronkę 
Paryża, Joannę d’Arc – francuską bohaterkę narodową, ale i Tadeusza Kościusz-
kę30. Lenartowicz, przywołując w wierszu postać Kościuszki, jasno określa wzór 
cnót i postępowania wodza31. Skontrastowanie postaci Napoleona i Kościuszki 
ma na celu ukazanie dwóch różnych modeli życia, dwóch ideałów przywódcy 
oraz rozmaitego rozumienia patriotyzmu. Przedstawiony przez poetę Kościusz-
ko, mimo swojego „niebiańskiego” statusu, ciągle gotuje się do walki, nawet po 
śmierci myśli o narodzie. Dzięki temu pamięć o nim pozostaje wciąż żywa:
Rozbudza życie w młodych bohaterach
I nie dozwala zapomnieć zatarty
Wolności świętej i kraju całości32
Obserwacje paryskiej kolumny i nagrobka francuskiego wodza wzbudziły w po-
ecie wspomnienie ukochanej ojczyzny, gdzie ludzie wyznają szlachetne zasady, 
a ich przywódcy są skromni i pełni poświęcenia. Oczywiście była to wizja uto-
pijna, wynikająca z idealizacji i tęsknoty za krajem, co wiązało się z tym, że po 
wypadkach roku 1848 Lenartowicz już nigdy nie zamieszkał w Polsce. Autor 
30  Podobny zabieg zastosował Józef Bohdan Zaleski w wierszu pt. Przechadzka poza 
Rzymem. Do Hamilkara N. (1841). Pod wpływem lokalnego krajobrazu i historii autor du-
mek przywołał postaci poetów renesansowych, między innymi Jana i Piotra Kochanow-
skich i Mikołaja Reja. 
31  Lenartowicz nawiązywał do postaci Kościuszki zarówno w twórczości literackiej 
(np. Wyjątki z poematu o Kościuszce – 1876), jak i plastycznej (np. popiersie Tadeusza 
Kościuszki – ok. 1865).
32  T. Lenartowicz, op. cit., s. 125. 
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zwrócił uwagę, iż dzięki polskiemu wodzowi powstał pewien ideał wartości i po-
staw, które były kultywowane nawet po jego śmierci. Według niego Kościuszko 
zmierza w kierunku panteonu świętych. 
Ostatnie wersy wiersza poświęcone są pieśni, której znaczenie potraktować 
można jako prorocze. W niej zawarta jest prawda, ale i przesłanie o przyszłych 
losach narodu. Lirnik, snując „złotą dumę” z serca, liczy, że podmuchy wiatru za-
niosą ją do rodzinnego kraju, skoro „wschodnim wiatrom dobrą myśl powierza”. 
Ponadto ufa, że gdzieś na ziemi spotka się silna, mocna i zdecydowana osobowość 
z charakterem o naturze prostolinijnej, otwartej na świat i dobrej. To połączenie 
dorosłej osoby z postacią dziecka będzie godne utrwalenia w pieśniach. W ten 
sposób silny władca, który przeszedł do historii, wywołuje nadzieje na narodzenie 
się innego przywódcy na polskiej ziemi, który poprowadzi naród do zwycięstwa.
Na zakończenie warto przyjrzeć się polskiej recepcji literackiego mitu Napole-
ona33. Należy podkreślić, że sposób kreowania polskiej legendy Francuza powsta-
wał w oparciu o wydarzenia polityczne dotyczące relacji francusko-polskich oraz 
specyficzną biografię cesarza34. Spostrzeżenia Lenartowicza rodzą się z percepcji 
dzieła sztuki. Kolumna, jako bodziec do snucia refleksji, pojawia się w wierszu Józe-
fa Hieronima Kajsiewicza Do kolumny Vendôme (1833). Utwór ten został napisany 
w tonie afirmującym dokonania Korsykanina. Antynapoleońskie odwołania znaleźć 
można w wierszu Vendôme Norwida (1849), w którym poeta przedstawił negatyw-
ny obraz francuskiego wodza w oparciu o paralelę między antycznymi cesarzami 
a XIX-wieczną Francją i Napoleonem. Wyżej wymienieni autorzy poszukiwali na-
macalnego śladu po cesarzu, takiego jak pomnik. Forma ta, popularna w XIX wieku, 
ulokowana w przestrzeni miejskiej, wiązała się z gloryfikacją człowieka. 
Pomniki w czasie zaborów były w Polsce formą szczególnie docenianą, co 
potwierdzają dwie dyskusje. Mowa tu o obeliskach na cześć księcia Józefa Po-
niatowskiego w Warszawie i Adama Mickiewicza w Krakowie35. Jedną z cech 
wyróżniających tego rodzaju sztukę w XIX wieku jest fakt, że 
33  Nie ma potrzeby, by omawiać w tym miejscu fazy kultu i rozczarowania, jakie wią-
zały się z osobą Bonapartego. Takie badania zostały już opracowane – zob. M. Janion, 
M. Żmigrodzka, op. cit. (rozdz. Bohaterowie historii – bohaterowie romantycznego mitu 
osobowego); J. Laske, op. cit.; Z. Libera, Napoleon w poezji polskiej na początku XIX wieku, 
[w:] idem, Od sejmu czteroletniego do Napoleona, Warszawa 2004; I. Opacki, Odwrócona 
elegia („Na sprowadzenie prochów Napoleona” Juliusza Słowackiego), [w:] idem, Odwróco-
na elegia. O przenikaniu się postaci gatunkowych w poezji, Katowice 1999.
34  Zob. M. K. Dziewanowski, Napoleon Bonaparte. Kochanek, polityk, mistrz propagan-
dy, Wrocław 1998; A. Manfred, Napoleon Bonaparte, tłum. A. Szymański, t. 1–2, Warszawa 
1986; E. Tarle, Napoleon, Kraków 1991.
35  W obu wypadkach wybór miejsca, artysty, a także sama koncepcja związana z iko-
nograficzną stroną dzieła wywoływały spore dyskusje. Zob. H. Kotkowska-Bareja, Pomnik 
Poniatowskiego, Warszawa 1971; J. Piekarczyk, Miejsce dla wieszcza [w:] idem, Zemsta 
Stańczyka czyli krakowskie spory, Kraków 1990.
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[…] koncepcje pomnika przenika skomplikowana struktura alegoryczna, tworząca 
wznoszącą się „stożkową” kompozycję apoteozy. Sposób takiego komponowania wyka-
zuje pewne pokrewieństwo z formą literackiej ody w jej pseudoklasycznej wersji. […] 
Z zasadami komponowania pomników kojarzą się dwie cechy wspomnianych utworów 
literackich: stosowanie alegorii oraz odwołanie się do stylów historycznych36. 
Wiedza o dokonaniach władcy, pewien wspólny literacko-rzeźbiarski „język”, pro-
fesja poety i znajomość sztuki kierowały wyborem autora Kaliny.
Najbliższym punktem odniesienia dla Lenartowicza były wydarzenia zwią-
zane z retour des cendres w 1840 roku. Ich reperkusje odnaleźć można w poezji 
i listach Juliusza Słowackiego i Zygmunta Krasińskiego, one z kolei wyrastają po 
części z francuskich dyskusji literackich tego okresu37. Lenartowicz tylko frag-
mentarycznie nawiązuje do nich we wspomnianych wyżej wersach, gdzie pisze 
o dwóch miejscach pochówku Napoleona: na Wyspie Świętej Heleny i w Paryżu. 
Jak można zauważyć, postawa Lenartowicza wobec wybitnego stratega jest am-
biwalentna. Z jednej strony pochwala bowiem jego geniusz i początkowe oddanie 
sprawie, a z drugiej wskazuje na to, że zawładnęła nim pycha i bogactwo. Poeta, 
pisząc swój utwór, musiał być świadom co najmniej dwóch różnych poetyk opi-
sujących Napoleona: jednej podającej wydarzenia z perspektywy ich uczestni-
ków, co związane było z procesem mityzacji, i drugiej, w której głos zabierają 
twórcy niebędący uczestnikami owych wydarzeń, a w ich relacjach operuje się 
kategorią postpamięci.
Dla poety-rzeźbiarza Bonaparte okazuje się wodzem straconych nadziei, 
który w gruncie rzeczy nie dołożył wystarczających starań, aby Polska stała się 
wolna. Tego rodzaju skojarzenia prowadzą myśli zwiedzającego do postaci Ko-
ściuszki jako wzoru bohatera. W 1833 roku Mickiewicz, poszukując wcielenia dla 
przyszłego „Mesjasza Narodu”, w artykule O przyszłym wielkim człowieku38 wska-
zywał na Jerzego Waszyngtona i właśnie Kościuszkę. Poeta podkreślał ich szla-
chetność, dobroduszność, indywidualizm, twierdząc, że są to postaci niepowta-
rzalne. Cechy Kościuszki cenił także Lenartowicz. Oczywiście Mickiewiczowskie 
rozumowanie ulegało zmianom, biorąc jednak pod uwagę wielokrotne nobilitu-
jące opinie o wieszczu pisane przez Lenartowicza, nie można wykluczyć pośred-
niej inspiracji. Obie opinie zakorzenione są w pewnym ogólnym romantycznym 
kulcie powstańca. Jak się wydaje, przywołanie Kościuszki umotywowane było 
36  Posągi i ludzie. Antologia tekstów o rzeźbie 1815–1889, wyb., oprac., wprow. A. Mel-
bechowska-Luty, P. Szubert, t. 1, cz. 1, Warszawa 1993, s. 89. 
37  Zob. G. Martineau, Le retour de Cendres, Paris 1990; J. M. Humbert, Napoléon aux 
Invalides. 1840 le retour des cendres, Paris 1990; J. Zaorski, Z legendy napoleońskiej (Poeci 
polscy i rosyjscy o sprowadzeniu prochów Napoleona do Francji), „Prace Polonistyczne” 
1969, t. XXV; C. Zgorzelski, Na sprowadzenie prochów Napoleona, [w:] idem, Liryka w pełni 
romantyczna, Warszawa 1981.
38  A. Mickiewicz, Dzieła wszystkie, oprac. L. Płoszewski, t. 6, Warszawa 1953, s. 292–294.
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także innymi czynnikami. Pisząc swój wiersz, poeta przebywał już na emigracji. 
W takiej optyce kraj lat młodości staje się Itaką, do której autorowi Złotego kubka 
nie będzie dane dopłynąć. W jego świadomości Polska urosła do rangi krainy 
mitycznej. Utwór Lenartowicza kończy się nadzieją na narodziny nowego wybit-
nego herosa. W tej zamykającej wiersz wizji wyraża się romantyczne pragnienie 
wolności, które objawić się miało w czynie konkretnego bohatera, Polaka, który 
miał poprowadzić ojczyznę ku odrodzeniu. Postać ta jest tajemnicza, ma pewne 
rysy „wybrańca narodu”.
When Matter Comes to Life…  
Napoleon in the Perception of Teofil Lenartowicz 
(the Study of the Romantic Power of Imagination) 
Abstract
The image of Napoleon occurs in Lenartowicz’s works several times. However, a poem 
that was created by the influence of the view of the Vendôme Column, that was a mon-
ument praising the emperor, is a specific example. As a result of this observation, the 
poet reflects on morality, historiosophy, and the future ruler, and his reflections have 
been presented in the article. Moreover, the image of the ruler shown in that way has 
been presented against the works of other writers of that period. 
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Czy autorytet może być oparty na strachu? 
Neron jako tyran na podstawie tragedii 
Oktawia Pseudo-Seneki
Streszczenie
Niniejszy artykuł koncentruje się na portrecie cesarza Nerona ukazanym w tragedii 
Pseudo-Seneki pt. Oktawia. Tragedia ta została napisana krótko po śmierci Nerona. 
Autor charakteryzuje w niej cesarza jako tyrana zniewolonego przez słabości: wzbu-
dza on strach i paradoksalnie z tego powodu obawia się zginąć z rąk spiskowców. 
Następnie autor określa Nerona jako władcę ogarniętego zachłannością (avaritia), 
lubującego się w zbytku (luxuria), zbrodniczego (nagminne scelera), wreszcie pozba-
wionego szacunku zarówno do bliskich, jak i do państwa oraz bóstw (impietas). Cha-
rakterystycznymi cechami osobowości Nerona są także nieumiejętność panowania 
nad żądzą (libido) i zwierzęca srogość (saevitia).
Słowa kluczowe
Pseudo-Seneka, Oktawia, Neron, tyran, portret
Tytułowy dramat jest sztuką, po którą sięga się dziś niezwykle rzadko czy to jako 
lekturę, czy też przedmiot badań naukowych. W zasadzie nic nie wiemy o autorze 
tragedii. Równie niejasny jest czas jej powstania. Z pewnością powstała krótko 
po śmierci Nerona, około 68/69 roku1. Jeżeli jednak założymy, że literatura bywa 
1  Por. U. Tylicka, E. Wesołowska, Wstęp, [w:] Pseudo-Seneka, Oktawia, tłum. U. Tylicka, 
E. Wesołowska, Poznań 2000, s. XI. 
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odzwierciedleniem rzeczywistości, dla nas dramat ten zyska szczególne znacze-
nie jako tragedia historyczna i świadectwo rządów na tyle niegodziwych, że ten, 
kto je sprawował, stał się dzisiaj emblematem i rozpoznawalnym symbolem tego, 
co można określić jako okrucieństwo władzy.
Na osobowość Nerona czytelnik spogląda zarówno przez pryzmat bezpośred-
nich komentarzy postaci dramatu, jak i przez liczne przykłady mitologiczne, spo-
śród których pewne „uwydatniają rzeczywistość” i są użyteczne „przy charakte-
rystyce bohaterów utworu”2. W odniesieniu do Nerona łacińskie słowo tyrannus 
pojawia się kilkukrotnie. Już dla starożytnych termin ten był obciążony podwój-
nym znaczeniem. Z jednej strony odnosił się do osoby, która posiadała absolutną 
władzę i nadużywała jej. Z drugiej strony władza ta została przez tyrana zdobyta 
w wyniku uzurpacji3. Zdaniem Platona tyran to także ktoś niepohamowany w żą-
dzach, zniewolony pijaństwem, szaleństwem, rozpustą i chciwością4. Znamienne 
dla tej tragedii jest to, że nie mamy w niej do czynienia ze zniekształcającą fakty 
kreacją literacką, jak to zwykle bywa w przypadku twórczości literackiej opartej 
na kanwie rzeczywistych wydarzeń (na przykład panegiryków, inwektyw). Ne-
ron był tyranem par excellence. Te same niegodziwości powtarzane są w Oktawii, 
w biografii Swetoniusza i w Rocznikach Korneliusza Tacyta. Brak podobnych 
przeinaczeń czy przesady w charakterystyce cesarza nie znaczy, że dramat ten 
pozbawiony jest podobnej siły i wyrazu. W tym celu opowieść Pseudo-Seneki 
wykorzystuje odpowiednie motywy i środki stylistyczne.
Co ciekawe, sam Neron pojawia się w sztuce rzadko. Niemal wyłącznie w cen-
tralnym jej punkcie (co nie jest bez znaczenia), w długim dialogu ze swoim daw-
nym wychowawcą, Seneką. Wypowiada wówczas kwestie krótkie, lecz znamienne 
i wymowne. Cesarz w zasadzie każdą swoją wypowiedzią potwierdza to, co mówią 
o nim inni bohaterowie. Potyczka słowna, którą prowadzi z filozofem, najwięcej 
mówi nam o naturze i sposobie rządzenia Nerona.
Pierwsze wejście władcy zapowiedziane zostaje tuż przed wspomnianą roz-
mową, swoistą walką na argumenty. Filozof na widok tyrana tak opisuje jego po-
stawę: „oto zbliża się Neron groźny, patrząc wokoło i chmurząc oblicze”5. Stwier-
dzenie takie jest nie tylko wyrazem strachu6. Ośmieliłabym się powiedzieć, że 
jest to rodzaj karykatury, a być może zamaskowana ironia, pod którą kryje się 
osoba samego autora. Podobnie pojawia się w dramacie Medea pióra Seneki inny 
tyran, Kreon, którego nadejście zapowiada tytułowa bohaterka. Medea komentu-
je wtedy: „to nadęty król Kreon”7. Niewątpliwie faktyczna wymowa pierwszego 
2  Por. ibidem, s. VIII –IX.
3  Por. Arystoteles, Polityka, tłum. L. Piotrowicz, Warszawa 2004, IV.8, 1295a.
4  Platon, Państwo, tłum. W. Witwicki, Kęty 2003, 573C.
5  Pseudo-Seneka, op. cit., s. 18.
6  “The fear will be dominant in this peculiar agon” (E. Wesołowska, Seneca in the Oc-
tavia, „Eos” 1996, LXXXIV, s. 289). 
7  Seneka, Medea, tłum. E. Wesołowska, Poznań 2000, s. 11.
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przykładu jest mniej wyraźna, jednak w obu zapowiedziach wejścia scenicznego 
tyranów chodziło o uwypuklenie zasadniczych cech ich rządów. Kreon jest wład-
cą zadufanym w swej potędze, którą wykorzystuje przeciwko innym. Zapewne to 
samo można by rzec o Neronie, postać Seneki podkreśla jednak, że jest to przede 
wszystkim władca budzący strach w innych, a zarazem ktoś, kto sam jest przera-
żony, gdyż paradoksalnie trwoga, jaką budzi, może kosztować go życie. Paradoks 
ten należy chyba tłumaczyć obawą Nerona przed utratą władzy, którą kochał – 
obawą, która nie opuszczała go także w ostatnich chwilach życia. Właśnie te dwa 
aspekty znamionujące Nerona jako tyrana i dostrzeżone przez Senekę z chwilą 
pojawienia się władcy zostaną za chwilę skontrargumentowane przez filozofa 
w dialogu z dawnym wychowankiem. W Neronie skupiły się wszystkie cechy, 
które można przypisać tyranowi. Ich nagromadzenie sprawiło, że łatwo było 
stworzyć coś na kształt karykatury (piętnującej jednak faktyczne ułomności) 
nie tylko rządów Nerona, ale tyranii, despotyzmu w ogóle8. W ten sposób sztuka 
staje się nie tylko triumfalną „reakcją na upadek rządów krwawego tyrana”9, ale 
również szczególnym manifestem, różniącym się od tego często wygłaszanego 
w dramatach mitologicznych, na przykład Thyestes Seneki, gdzie przedstawia się 
tyranię jako ideę. W dialogu wychowawcy z cesarzem jest jeszcze przynajmniej 
jedno miejsce, w którym dostrzegam ironię. Jest ona osiągnięta przez kontrast 
pomiędzy zapowiedzią Nerona, że wymorduje nie tylko każdego, kogo podej-
rzewałby o spisek, ale nawet własną żonę, a bezpośrednią odpowiedzią Seneki, 
który nazywa cezara „budowniczym powszechnego raju” i „ojcem ojczyzny”. Na 
zasadzie kontrastów zbudowany jest cały dialog. Seneka głosi swoje poglądy, 
a Neron je neguje. Ironia, karykatura czy kontrast – wszystko to służy uwydat-
nieniu braku etycznych granic i standardów moralnych w rządach cesarza.
Zanim Seneka rozpocznie rozmowę z Neronem, wygłasza profetyczny i moc-
no alegoryczny monolog, zakończony wyliczeniem wszystkich występków, które 
dręczą aktualną epokę. Kolejność, w jakiej zostały one wymienione, odpowiada 
porządkowi, w jakim zostaną potem zganione przez Senekę. Nieprawości te po-
wtarza w równie profetycznej wizji widmo ambitnej matki Nerona, Agryppiny, 
która na drodze zamachu stanu zyskała władzę dla swojego syna. Najpierw Se-
neka wymienia rozrzutność (luxuria) – tylko ona nie pojawi się w dialogu – którą 
uważa za zło największe ze wszystkich. Ważność tego występku dramaturg uwy-
datnił, umieszczając go na początku i na końcu swej listy, tworząc w ten sposób 
klamrę kompozycyjną. Luxuria idzie zawsze w parze z zachłannością (avaritia), 
która także pojawia się na obu krańcach listy. Pseudo-Seneka zdaje się nie na-
wiązywać do niemoralnych ekscesów, swobody życia, rozwiązłości, pijaństwa 
8  “References to tyranny in the Pseudo-Senecan play Octavia are explicit and do more 
to criticize Nero specifically and tyranny in general” (M. Erasmo, Roman Tragedy: Theatre 
to Theatricality, Austin 2010, 53–68).
9  U. Tylicka, E. Wesołowska, Wstęp, [w:] Pseudo-Seneka, op. cit., s. XI.
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i niekończących się biesiad. Do dwóch ostatnich autor w ogóle się nie odwołuje, 
choć jeżeli powołać się na gromadzącego wszelkie nowinki Swetoniusza10, i to 
trzeba by Neronowi zarzucić. Luxuria w tragedii ma znaczenie ekonomiczne11. 
Ten aspekt został uwydatniony w monologu Seneki, który przypisuje jej za-
chłanne ręce (avarae manus)12 i wspomina o głodzie złota (auri fames). Obie te 
cechy właściwe są Neronowi i tyranom w ogóle. Luxuria, wespół z zachłanno-
ścią (avaritia), pozbawia świat wszelkich dóbr materialnych (exhaustus orbis)13. 
Ogrom dokonanych przez Nerona grabieży autor zaznacza przez dwukrotne 
powtórzenie (raz w monologu Seneki, chwilę potem w profetycznym monologu 
Agryppiny), że sięga on po niezmierzone bogactwa (immensas opes) i otrzymuje 
je14. Widmo Agryppiny nawiązuje także do głodu złota, tym razem odnoszącego 
się bezpośrednio do jej syna. Mówi o wznoszonym przezeń złotym dachu. W obu 
tych miejscach odniesienie do złota może być aluzją do złotego domu Nerona. 
Następnie Seneka wymienia w monologu zbrodnie (scelera), co ogólnie odnosi 
się do czynów i natury cesarza15. Już od pierwszych słów, kiedy Neron każe sobie 
przynieść głowy niejakich Plauta i Sulli, staje się on żywym świadectwem i urze-
czywistnieniem wszystkich wymienionych występków. Seneka krytykuje rządy 
terroru. Nerona cechuje rozumowanie typowego mordercy: choć wie, że może 
ponieść konsekwencje swoich czynów (spisek, utrata życia), brnie we wszyst-
ko coraz głębiej, bo trudno już przestać, a okazanie słabości oznaczałoby utratę 
poczucia władzy i bezbronność („Fama sed victum feret”16). Skłonność do takiej 
zbrodniczości, jak można wnioskować z tekstu dramatu, jest zakorzeniona w ro-
dzie (przykład Klaudiusza i Agryppiny, kobiety tyrana, zbrodniczej i ambitnej) 
i osiąga swoją kulminację w osobie Nerona. Biorąc pod uwagę wskazany przez 
cesarza w dialogu z dawnym wychowawcą model władzy oparty na strachu, iro-
nicznie muszą brzmieć słowa Piastunki Poppei, która pociesza swoją dręczoną 
koszmarami panią: „Że miecz zatopił Neron w cudzej szyi, to pomyślnie wieszczy, 
iż cezar pokój pragnie utrzymać i wojen poniechać”17. Piastunka posługuje się 
uzasadnieniem, którego Neron użył, argumentując przed Seneką na rzecz swoje-
go modelu władzy: „miecz strzeże władców” i „zapewni posłuch”. 
Filozof przechodzi do wyliczenia kolejnych występków. Następnym z nich 
jest impietas, która również odnosi się do zbrodni Nerona, jednak jest pojęciem 
10  Por. Svet. Nero 51. C. Suetonius Tranquillus, The Lives of The Twelve Caesars, Loeb 
Classical Library, 1914.
11  Na temat tego terminu zob. P. Kragelund, Nero’s luxuria in Tacitus and in the Octavia, 
“The Classical Quarterly. New Series” 2000, Vol. 50, No. 2.
12  L. A. Seneca, Tragoediae, eds. R. Peiper, G. Richter, Leipzig 1921, w. 435.
13  Ibidem, w. 627.
14  Pseudo-Seneka, op. cit., s. 18, 29.
15  L. A. Seneca, op. cit., s. 503. 
16  Ibidem, w. 583.
17  Pseudo-Seneka, op. cit., s. 33.
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węższym niż scelera. Seneka stwierdza: „saevit impietas furens”18, tym samym 
przypisując naturze Nerona cechę, która definiuje go raczej jako kogoś bliższego 
dzikim bestiom i zwierzętom niż istocie ludzkiej. Cechą tą jest saevitia, odnosząca 
się zwykle do zwierzęcego bestialstwa i nieposkromionego sadyzmu19. Rzymia-
nie wyróżniali trzy warianty słowa pietas. Było to poszanowanie i miłość erga 
parentes (względem rodziców, krewnych), erga deos (względem bogów) i erga 
patriam (względem ojczyzny i społeczeństwa)20. Impietas będzie więc oznaczała 
brak poszanowania dla wszystkiego, z czym wiąże się pietas, zbrodnie przeciw 
temu. Cesarz sprzeniewierza się pietas w każdym jej aspekcie. Impietas Nerona 
względem rodziny przejawiła się przede wszystkim w zamordowaniu własnej 
matki, Agryppiny, potem w otruciu swego przybranego brata, Brytanika, wreszcie 
w niegodziwościach wobec żony Oktawii. Brak poszanowania względem bogów 
uwidacznia się w dialogu z Seneką. Neron stawia siebie ponad bogami, nie boi się 
ich, w zasadzie sam uważa siebie za bóstwo, skoro, jak stwierdza, „sam bogów 
tworzy”. W tym kontekście widmo Agryppiny przywołuje postaci Tantala, Syzyfa, 
Tityosa i Iksjona21. Wszyscy czterej są przykładami najbardziej rozpoznawal-
nych mitologicznych bezbożników. Agryppina wieszczy, że Neron poniesie karę 
większą niż oni. Tantal był nie tylko bezbożnikiem, ale też mordercą własnych 
dzieci. Iksjon pierwszy usiłował dokonać gwałtu na bogini Junonie, a Tityos na 
kochance Jowisza, swego ojca, Latonie. Iksjon był również winny zabójstwa swo-
jego krewnego. Tantal natomiast, jako protoplasta rodu Tantalidów, przywołuje 
mit o Thyestesie i Atreusie, dzieciobójcy, oraz o rodzie Atrydów, kazirodców 
i dzieciobójców. W ich osobach przejawia się więc nie tylko impietas względem 
bogów, ale też względem rodziny. Widmo sugeruje, że powodem rychłej kary Ne-
rona, którą kilka wersów dalej określa jako samotną śmierć zbiega-zbrodniarza 
z rąk wrogów, będzie impietas, zwłaszcza w jej dwóch aspektach: niegodziwości 
względem rodziny i braku poszanowania bogów. Fakt, że słowa te wypowiada 
widmo matki Nerona, zamordowanej przez syna, pozwala przypuszczać, że ten 
pierwszy aspekt ma znaczenie nadrzędne. Iksjon i Tityos, podejmując próbę 
gwałtu na Junonie i Herze, to także przykłady postaci odznaczających się libido, 
żądzą, którą Seneka wymienia w monologu w dalszej kolejności.
W omawianej tragedii libido jest cechą zasadniczą. Neron najpierw nawiązuje 
romans z niewolnicą Akte, potem ją porzuca, a wkrótce wydaje rozkaz zamordo-
wania Oktawii, swojej żony, aby móc związać się z Poppeą Sabiną, swoją następ-
ną kochanką. Żądza Nerona – turpis Venus, zdrożne chęci, jak mówi Seneka – jest 
 
18  L. A. Seneca, op. cit., w. 432.
19  Por. np. J. R. Dunkle, The Rhetorical Tyrant in Roman Historiography: Sallust, Livy and 
Tacitus, “The Classical World” 1971, Vol. 65, No. 1, s. 14.
20  Por. np. J. G. Garrison, Pietas from Vergil to Dryden, Pennsylvania 1992, s. 9–10, 21–22.
21  Są to często pojawiający się zbrodniarze w opisie świata zmarłych. Zob. np. Seneka, 
Agamemnon, tłum., przedm., wstęp i przyp. E. Wesołowska, Poznań 1997, s. 3.
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powodem tragedii Oktawii. Nie to jest wszak dominującym tematem dramatu, 
jak sugerowałby tytuł. Piastunka i Seneka próbują, oboje bezskutecznie, zmienić 
nastawienie swoich rozmówców: Oktawii i Nerona. I Oktawia, i Seneka świado-
mi są politycznych konsekwencji cesarskiego zamiaru – rozwód okryje kobietę 
niesławą22. Powodem rozpaczy Oktawii nie jest więc rozstanie z mężem, którego 
przecież nienawidzi, lecz właśnie owe konsekwencje. Piastunka, pocieszając pa-
nią, używa tych samych argumentów, co Seneka podczas rozmowy z Neronem. 
Oboje uważają romans Nerona za przelotny „młodzieńczy zapał miłosny”, który 
szybko przeminie. Taka jest natura Nerona jako człowieka ogarniętego libido. 
Fakt ten podkreśla także sztafaż mitologiczny. W tragedii cesarza porównuje 
się do Jowisza, słynącego z licznych miłosnych podbojów, a Oktawię do Junony. 
Przez takie zestawienie Oktawia zostaje nobilitowana, a Nerona pozbawia się 
powagi i uwydatnia się jego rozwiązłą naturę i niestałość uczuć. W tym kontek-
ście szczególnego znaczenia nabiera jedna z pieśni chóru, w której wymienia się 
kochanki Jowisza23. Chór mówi: „znów Jowisz zstąpi z gwiazd, pragnąc twoich 
uścisków Poppeo”24. Nie bez powodu pod koniec utworu przywołana zostaje 
Helena trojańska, w której zakochał się Parys i przez którą wybuchła najstrasz-
niejsza z mitologicznych wojen. Obraz ten nawiązuje do zgubnych konsekwencji 
relacji Poppei i Nerona. Chór nieco dalej używa tej samej mitologicznej „maski”. 
Złowieszczo muszą brzmieć słowa Piastunki, która pociesza Poppeę zmartwioną 
swoim profetycznym, złowróżbnym snem. Porównuje ona ślub Nerona i Poppei 
do wesela Peleusa i Tetydy. Stwierdza także, że panowała na nim powszechna 
zgoda. Czytelnik pamięta jednak, że wesele Peleusa i Tetydy było świadkiem 
słynnego „sądu Parysa”, który w konsekwencji doprowadził do wybuchu wojny 
trojańskiej. Wiadomo, że lud lubił Oktawię, a Poppea nie zyskała jego sympatii. 
Dlatego nie było też zgody co do związku i wesela Nerona z nową wybranką. 
W dramacie pojawiają się głosy o zamieszkach.
Głównym problemem nie jest jednak nowy romans cesarza i wynikający 
z niego dramat Oktawii. Być może właściwszy byłby tytuł „Neron”25. To jego wy-
stępki są powodem tragedii, napędzają ją. Tytuł ten miałby wartość symboliczną, 
22   Pseudo-Seneka, op. cit., s. 7, 26.
Seneka: 
Jakiż to będzie ludu ból na taki 
widok, niebiosa zaś nie dadzą łaski.
Oktawia: 




25  Jakkolwiek tytuły nadawano tragediom raczej od imion ofiar, a nie zbrodniarzy, np. 
Tiestes Seneki.
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bowiem sztuka ta w moim przekonaniu jest przede wszystkim studium władzy, 
a negatywny przykład Nerona zmusza do refleksji nad jej istotą. Jednocześnie 
daje nam przeczącą odpowiedź na pytanie postawione w tytule referatu.
Can the Authority Rely on Fear? Nero as a Tyrant in the Tragedy 
Octavia by Pseudo-Seneca 
Abstract
This paper considers the portrait of the emperor Nero presented by Pseudo-Seneca in 
his tragedy Octavia written in the short time after Nero’s death. The author portrays 
the emperor as a tyrant possessed by vices typically related to the tyrannical person-
ality: he is terrifying and hence paradoxically afraid of being killed by the conspirators, 
then the emperor is described as being avaricious (avaritia), inclined toward luxuri-
ous life, flagitious (his scelera) and impious (impietas). Such vices as inability to con-
trol his lust (libido) and savagery (saevitia) are the essential characteristics connected 
with Nero’s personality as well.
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Pseudo-Seneca, Octavia, Nero, tyrant, portrayal
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Perswazja w reklamach społecznych
Streszczenie
W niniejszym artykule, poświęconym zjawisku perswazji w reklamach społecznych, 
autorka dowodzi, że komunikaty te musi cechować oryginalność językowa, a perswa-
zja jest podstawowym budulcem każdego społecznego przekazu. Przedmiotem anali-
zy są hasła przykładowych komunikatów społecznych.
Słowa kluczowe
reklama społeczna, perswazja, język reklamy, odbiorca 
Reklama społeczna przede wszystkim stanowi przedmiot zainteresowania psy-
chologów i socjologów. Lingwiści zajmują się głównie badaniem słownictwa 
reklam komercyjnych. Myślę, że jest to związane z odrębnymi celami obu typów 
reklam. Reklamy komercyjne tworzone są po to, by zwiększyć sprzedaż danego 
produktu. Ich nadawcy starają się opracować przekaz, który zdobędzie uznanie 
potencjalnych klientów. W tym celu stosują różne „gry językowe”, by przyciągnąć 
uwagę odbiorców. Natomiast celem reklam społecznych jest korzyść ideowa. Ba-
dacze analizują psychologiczne i społeczne aspekty komunikatów społecznych, 
ich wpływ na psychikę człowieka i relacje międzyludzkie. Przedmiotem moich 
badań są reklamy społeczne, których twórcy, podobnie jak nadawcy reklam ko-
mercyjnych, korzystają z różnych technik perswazyjnych, zwiększających praw-
dopodobieństwo pozytywnego odbioru komunikatu i zrealizowania jego celu. Ze 
względu na to, że analiza prowadzona jest z językoznawczego, w szczególności 
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pragmatycznego punktu widzenia, skupiam się głównie na słownictwie prze-
jawiającym moc perswazyjną, choć reklamy społeczne musi również cechować 
oryginalność graficzna. W artykule opisuję te elementy graficzne reklam społecz-
nych, które wpływają na język przekazu. Analizowany materiał badawczy obej-
muje polskie reklamy społeczne skierowane do szerokiego grona odbiorców, 
poruszające różne problemy oraz wykorzystujące różnorodne techniki perswa-
zyjne. Opisywane reklamy społeczne zostały zainaugurowane w 2011, 2012 oraz 
2014 roku. 
Reklama społeczna 
Rozważania na temat perswazji w reklamach społecznych należy zacząć od krót-
kiego opisu samej reklamy społecznej – wyjaśnienia, czym jest społeczny komu-
nikat, jakie pełni funkcje, jakie ma cele. Reklama społeczna (nazywana również 
reklamą publiczną) jest jednym z typów reklamy1. Zdaniem badaczy przekazy 
te zaczęły się pojawiać w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych ubiegłego 
wieku. Pierwszymi państwami, w których tworzono reklamy społeczne, były 
Stany Zjednoczone oraz Włochy2. W przypadku Polski, według Małgorzaty Bo-
guni-Borowskiej, można w tym względzie wyróżnić kilka etapów. Pierwszy obej-
mował lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte XX wieku. W tym czasie Polacy 
zapoznawali się z nowościami w zakresie kultury, towarów i regulacji prawnych, 
co w naturalny sposób poprzedzało tworzenie społecznych reklam, których 
celem jest modyfikacja rzeczywistości poprzez wyjaśnianie ważnych zjawisk 
społecznych, uwrażliwianie na określone tematy, zachęcanie do angażowania się 
w sprawy społeczeństwa3. Ponadto, zadaniem tego typu komunikatów jest zwal-
1  Według typologii Mariusza Gwozdy oprócz reklamy społecznej można wskazać tak-
że: reklamę przedsiębiorstwa, reklamę marki, reklamę polityczną, reklamę detaliczną, 
reklamę wspierającą, reklamę bezpośrednią oraz reklamę porównawczą. Zob. M Gwozda, 
Reklama społeczna jako narzędzie marketingu społecznego, [w:] Reklama w społeczeństwie 
informacyjnym: konteksty społeczno-edukacyjne, red. E. Kowalska, M. Kowalski, Tychy 2010, 
s. 65–66.
2  W 1970 roku we Włoszech działalność rozpoczęła Pubblicita Progresso. Była ona 
wzorowana na Advertising Council, powstałej w 1941 roku w Stanach Zjednoczonych. Ce-
lem włoskiej instytucji było wspieranie publicznych akcji dotyczących ochrony środowi-
ska naturalnego, odpowiedzialności i solidarności społecznej oraz prewencji. Zob. M. Bo-
gunia-Borowska, Reklama jako tworzenie rzeczywistości społecznej, Kraków 2004, s. 136. 
3  Warto dodać, że na początku funkcjonowania reklam społecznych komunikacja mię-
dzy ich nadawcami a odbiorcami nie przebiegała pomyślnie. Bardzo często odbiorcy nie-
prawidłowo odczytywali intencje tego typu komunikatów, przez co cele reklam nie były 
osiągane. Nierzadko błędy popełniali również nadawcy przekazów społecznych, ponieważ 
co prawda propagowali oni daną ideę, lecz nie udostępniali żadnych narzędzi umożliwia-
jących realizację celu komunikatu. Przykładem mogą być reklamy promujące segregację 
odpadów. Nadawcy tych reklam namawiali odbiorców, by segregowali śmieci, natomiast 
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czanie przesądów, wszelkich niesprawiedliwości społecznych i stereotypowego 
postrzegania świata4. 
Pisząc na temat reklamy społecznej, nie można pominąć marketingu spo-
łecznego, ponieważ każda reklama społeczna działa w jego ramach5. Marketing 
społeczny pojawił się z początkiem lat siedemdziesiątych ubiegłego wieku. Jego 
powstanie związane jest z badaniami prowadzonymi przez Philipa Kotlera i Ge-
ralda Zaltmana. Zauważyli oni, że techniki i marketingowe narzędzia stosowane 
podczas promocji i sprzedaży produktów oraz usług można również wykorzy-
stywać do promowania określonych idei6. Rozwój marketingu społecznego 
możliwy był dzięki zmianie funkcjonowania przedsiębiorstw, a także poznaniu 
i zrozumieniu funkcji, jaką owe przedsiębiorstwa pełnią w społeczeństwie. Od 
tego czasu elementarną zasadą stało się uwzględnianie interesów pomijanego 
dotychczas podmiotu, czyli społeczeństwa7. Oznacza to, że w procesie wymiany 
pojawił się nowy uczestnik, a podstawową sprawą był już nie tylko zysk, lecz 
także idea społecznej odpowiedzialności i akceptacji8. W celu określenia społecz-
nych potrzeb badacze utworzyli marketing-mix, składający się z czterech kompo-
nentów, które w przypadku reklamy społecznej przedstawiają się następująco9: 
produkt, a więc temat reklamy; cena, która jest związana z kosztami behawioral-
nymi i psychologicznymi ponoszonymi przez nadawcę i odbiorcę reklamy; dys-
trybucja, na przykład umieszczenie w odpowiednich miejscach punktów poboru 
krwi; promocja, a więc informowanie odbiorców o danej reklamie społecznej10.
 
w miastach nie było przeznaczonych do tego pojemników. Z biegiem lat reklama społeczna 
ewoluowała, była wciąż udoskonalana, dzięki czemu nadawcy komunikatów nie tylko pro-
mowali określoną ideę, ale także zaczęli udostępniać narzędzia umożliwiające realizację 
celu reklamy społecznej. Zob. A. Stafiej-Bartosik, D. Maison, Reklama społeczna – czym jest 
i jak się zmienia, [w:] Szlachetna propaganda dobroci, czyli drugi tom o reklamie społecznej, 
oprac. i red. P. Wasilewski, współprac. D. Maison i A. Stafiej-Bartosik, Kraków 2007, s. 8–16. 
4  M. Bogunia-Borowska, op. cit., s. 129–136.
5  Ibidem, s. 130. 
6  A. Sargeant, Marketing w organizacjach non profit, tłum. W. Kisiel, Kraków 2004, s. 348.
7  Innym czynnikiem wpływającym na rozwój marketingu społecznego były ruchy 
społeczne i działania organizacji ekologicznych. Grupy te poprzez swoją działalność wy-
wierały nacisk na władze państwowe, ponieważ chciały, by wprowadzono odpowiednie 
normy prawne, umożliwiające między innymi dbanie w większym stopniu o środowisko 
naturalne czy produkcję bezpiecznych zabawek. Dzięki działaniom kształtującym marke-
ting społeczny mogły się rozwijać reklamy społeczne. Zob. M. Filipiak, Homo communi-
cans: wprowadzenie do teorii masowego komunikowania, Lublin 2003, s. 167. 
8  M. Bogunia-Borowska, op. cit., s. 130–131.
9  Narzędzia marketingu-mix utworzyli w latach czterdziestych ubiegłego wieku bada-
cze Uniwersytetu Harvarda. Zob. M. Strużycki, T. Heryszek, Nowoczesna reklama na współ-
czesnym rynku, Warszawa 2007, s. 23. 
10  D. Maison, N. Maliszewski, Co to jest reklama społeczna, [w:] Propaganda dobrych 
serc, czyli rzecz o reklamie społecznej, red. D. Maison i P. Wasilewski, Kraków 2002, s. 13–16. 
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Ze względu na to, że marketing jako pierwszy odniósł się do społecznych idei, 
reklama społeczna najczęściej definiowana jest poprzez marketing społeczny. 
Przykładem może być definicja zaproponowana przez Dominikę Maison i Nor-
berta Maliszewskiego: 
[...] reklama społeczna to jedna z form promocji społecznie pożądanych postaw i za-
chowań w zintegrowanym procesie marketingowym11. 
Pojawiają się również definicje, w których jako zasadniczy komponent reklam 
społecznych podaje się perswazję, ponieważ wszystkie działania społecznych 
przekazów umożliwiające osiągnięcie zamierzonego celu i wykonanie danego 
zadania właśnie na niej się opierają. Przykładem jest następująca definicja: 
[...] reklama społeczna to komunikat perswazyjny, który służy wywołaniu społecznie 
pożądanych postaw i zachowań. Jest ona takim komunikatem, gdyż podobnie jak rekla-
ma komercyjna, służy nie tylko informowaniu, ale również zmianie postawy. Natomiast 
od reklamy komercyjnej odróżnia ją specyficzny cel, który polega na wywołaniu nie 
tyle jakichkolwiek postaw i zachowań, co postaw i zachowań społecznie pożądanych12. 
Perswazja
Wyróżnia się dwa czynniki wpływające na sukces reklamy: wybór charakteru ko-
munikatu reklamowego oraz perswazję13. Bliżej przyjrzę się zjawisku perswazji, 
definiowanemu jako „przekonywanie kogoś, aby nam uwierzył, zaufał lub zrobił 
to, o co go poprosimy”14. Należy również przytoczyć definicję perswazji zamiesz-
czoną w Wielkim słowniku języka polskiego, ponieważ zawiera ona ważną cechę 
opisywanego zjawiska: „perswazja to przytoczenie odpowiednich argumentów 
w celu wywarcia wpływu na kogoś”15. Istotą perswazji jest bowiem przekony-
wanie drugiej osoby poprzez podpieranie się argumentami potwierdzającymi 
słuszność zajmowanego stanowiska16. Oznacza to, że „perswazja odnosi się do 
tych aktów komunikacyjnych, których celem jest realizowanie strategii nakłania-
jących odbiorcę do określonego sposobu postępowania, zgodnego z intencjami 
osoby nadającej przekaz”17. W każdej reklamie namawia się odbiorcę, by ten 
zakupił dany produkt, skorzystał z proponowanej usługi, zmienił dotychczasowe 
postępowanie, wziął udział w danej akcji społecznej itd. 
11  Ibidem, s. 16.
12  A. Stafiej-Bartosik, D. Maison, op. cit., s. 8.
13  A. Benedikt, Reklama jako proces komunikacji, Wrocław 2005, s. 129.
14  Inny słownik języka polskiego, t. 2, red. M. Bańko 2000, Warszawa, s. 47. 
15  Wielki słownik języka polskiego, red. P. Żmigrodzki, Kraków 2007, [online] www.wsjp.
pl/index.php?id_hasla=37164&ind=0&w_szukaj=perswazja [dostęp: 4.07.2016].
16  A. Jachnis, J. F. Terelak, Psychologia konsumenta reklamy, Bydgoszcz 1998, s. 220.
17  K. Albin, Reklama: przekaz, odbiór, interpretacja, Warszawa–Wrocław 2000, s. 110.
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W przypadku reklam, także społecznych, wskazuje się na cztery cechy per-
swazyjnego działania: pierwszą jest zwrócenie uwagi odbiorcy, druga to wzbu-
dzenie zainteresowania, trzecia obejmuje działania przyczyniające się do tego, 
że odbiorca będzie chciał skorzystać z proponowanej mu oferty (w przypadku 
reklam społecznych: wzbudzenie działań mających na celu zmianę dotychczaso-
wej postawy bądź wywołanie chęci uczestnictwa w danej akcji charytatywnej), 
ostatnia cecha dotyczy sprowokowania odbiorcy do działania (dzięki czemu cel 
reklamy zostaje osiągnięty)18. 
Wśród wszystkich cech i elementów perswazji należy zwrócić uwagę na jej 
główne i zarazem najtrudniejsze zadanie, czyli wpłynięcie na zmianę postawy 
odbiorcy. Zaznaczyłam, że zadanie to jest trudne do wykonania, ponieważ ludzi 
cechuje stałość postaw i niechęć do zmian. 
Każdy komunikat perswazyjny, w tym komunikat społeczny, odwołuje się do 
trzech sfer: sfery norm, sfery racji oraz sfery emocji. W każdej z nich występuje 
ciągła gra z odbiorcą19.
Pierwsza z wyszczególnionych sfer dotyczy norm, które składają się na etykę 
reklamy, definiowaną następująco: „etyka reklamy to zespół norm moralnych 
i zasad postępowania przyjętych w branży reklamowej odnoszących się do re-
lacji między firmą a jej klientami, partnerami handlowymi, pracownikami oraz 
konkurentami”20. Oznacza to, że etyka reklamy wyznacza pewne granice, których 
nadawca przekazu przekroczyć nie powinien, ponieważ w przypadku pewnych 
odstępstw od norm reklama może nie zostać społecznie zaakceptowana. 
Kolejną sferą jest sfera racji. Przekaz odwołujący się wyłącznie do nich nosi 
nazwę przekazu treściowego. Jego zadaniem jest przekazywanie obiektywnych 
informacji, które odbiorca może zweryfikować21.
Ostatnią sferą, do której reklama się odwołuje, są emocje, a więc „złożony 
proces psychiczny wywoływany przez bodźce zewnętrzne, mający wpływ na 
działanie człowieka”22. Emocje uruchamiane są wtedy, gdy człowiek styka się 
z sytuacjami (bodźcami) mającymi dla niego pewne znaczenie23, ale jak wyja-
śnia Jerzy Bralczyk, same emocje nie mają możliwości stworzenia pełnego ko-
munikatu, dlatego nadawcy, tworząc przekaz reklamowy, odwołują się zarówno 
do sfery racji, jak i emocji (z reguły nie pomijają także sfery norm). W ten spo-
sób najczęściej po etapie informacji pojawia się emocjonalizacja racji24. Według 
18  R. Heath, Uwieść podświadomość. Psychologia reklamy, tłum. J. Trojnar, Sopot 2014, 
s. 29–30.
19  J. Bralczyk, Język na sprzedaż, Gdańsk 2004, s. 18–19.
20  R. Nowacki, Reklama: podręcznik, Warszawa 2005, s. 228.
21  A. Jachnis, J. F. Terelak op. cit., s. 234–235.
22  R. Nowacki, op. cit., s. 215.
23  A. Jachnis, J. F. Terelak, op. cit., s. 121–122.
24  J. Bralczyk, op. cit., s. 23–24.
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Bralczyka kolejność ta nie jest obligatoryjna. Emocje także mogą być punktem 
wyjścia25. 
Podsumowując, należy podkreślić, że nadawcy mogą odwołać się wyłącznie 
do sfery racji lub też może występować odwołanie zarówno do sfery racji, jak 
i emocji. Nadawcy komunikatów reklamowych mieszają bowiem różne sposo-
by perswazji i poszukują specjalnych słów, które bardziej niż inne wpływają na 
emocje odbiorcy26. Ogólnie mówiąc, odwoływanie się do emocji w reklamie nie 
jest łatwym zabiegiem. Mogą one przyczynić się do przekształcenia idei komuni-
katu, gdy odbiorca skupi uwagę nie na elemencie głównym, lecz drugorzędnym. 
Ponadto, emocje mają charakter indywidualny, więc nie można przewidzieć, czy 
zadziałają w sposób pozytywny, czy negatywny na odbiorców. W większości 
przypadków emocje silnie oddziałują na psychikę, co często wywołuje dyskusje 
na temat wydźwięku reklamy i jej etycznego charakteru27. 
Jak można zauważyć, perswazja jest podstawowym elementem każdej rekla-
my. Na przykładzie kilku reklam społecznych przeanalizuję techniki perswazyjne 
wykorzystywane przez ich twórców. 
Perswazja reklam społecznych – analiza 
Opisując perswazję poszczególnych reklam społecznych, skupię się przede 
wszystkim na hasłach28 tego typu komunikatów, gdyż pełnią one istotną funk-
cję. Odbiorcy najczęściej nie czytają tekstu zasadniczego, lecz skupiają uwagę 
25  Inne zdanie ma Robert Zajonc. Badacz ten tłumaczy, że emocje pojawiają się na 
samym początku zapoznawania się z reklamą, a zatem nigdy nie następują po procesie 
poznawczym. Według Zajonca emocje są pierwszą reakcją, wpływającą na kolejne procesy 
związane z przetwarzaniem poszczególnych informacji, i dlatego pełnią ważną rolę w od-
biorze komunikatów. Zob. A. Falkowski, Praktyczna psychologia poznawcza: marketing 
i reklama, Gdańsk 2002, s. 30–31. 
26  J. Bralczyk, op. cit., s. 23–24.
27  R. Nowacki, op. cit., s. 217.
28  Należy zwrócić uwagę na termin „slogan”. Wyraz ten często odbierany jest pejora-
tywnie. Nadawcy, by ominąć negatywne skojarzenia związane z pojęciem sloganu, w swo-
ich komunikatach reklamowych stosują „hasło”. Termin „slogan” może być odbierany 
jako banał o manipulacyjnym charakterze, traktujący człowieka przedmiotowo. Dlatego 
częściej można się spotkać z określeniem „hasło reklamowe” (zob. W. Šmid, Reklama. 
Teoria projektu, Kraków 2011, s. 48–52). Trzeba jednak dodać, że badacze spierają się 
co do znaczenia terminów „slogan” i „hasło reklamowe”. Niektórzy, na przykład Wacław 
Šmid, podkreślają, że coraz częściej wyrażenia te traktowane są synonimicznie, natomiast 
inni odróżniają je. Na przykład Irena Kamińska-Szmaj uważa, że „slogan to stwierdzenie 
jakiegoś faktu lub zjawiska, natomiast hasło to nakaz, apel, w którym zawarty jest wręcz 
konkretny nakaz działania, wyrażony w trybie rozkazującym” (Zob. A. Benedikt, op. cit., 
s. 115). Ze względu na to, że nadawcy reklam społecznych używają wyłącznie określenia 
„hasło”, w niniejszym artykule również będę się posługiwać tym terminem. 
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wyłącznie na haśle. To pokazuje, że dla wielu osób stanowi ono główną część 
przekazu reklamowego. Ono jest najczęściej zapamiętywane, dlatego opisując 
perswazję w reklamie, z reguły ma się na myśli zastosowany w nim język29. Za-
daniem hasła jest skupienie uwagi odbiorcy na przekazie i zachęcenie, by szukał 
on dodatkowych informacji. 
W dalszej części przytoczę kilka przykładów reklam społecznych. Ponieważ 
tematem tego typu reklam stają się różne, niekiedy trudne problemy, na przykład: 
intymność, moralne wybory, społeczne postępowanie i zachowanie, niepełno-
sprawność, choroby, nałogi, antykoncepcja, przemoc, cierpienie, tolerancja, ra-
sizm, bezpieczeństwo drogowe, ochrona środowiska itd., opiszę reklamy podej-
mujące rozmaitą tematykę, by pokazać różnorodność technik perswazyjnych30. 
Jako pierwszą chcę omówić zainaugurowaną w 2012 roku ogólnopolską 
reklamę popularyzującą język polski oraz propagującą poprawną polszczyznę. 
Jest to reklama „Ojczysty – dodaj do ulubionych”. Organizatorami tego przekazu 
społecznego było Narodowe Centrum Kultury oraz Rada Języka Polskiego. Poza 
tym reklama została objęta honorowym patronatem Prezydenta Rzeczypospo-
litej Polskiej. Adresatami opisywanego komunikatu społecznego byli wszyscy 
Polacy31. 
Patrząc na hasło powyższego przekazu społecznego, zwraca się uwagę na kil-
ka aspektów. Przede wszystkim należy zaznaczyć, że hasło jest krótkie. Z reguły 
zaleca się, by tekst komunikatu reklamowego, a przede wszystkim hasło, ogra-
niczyć do minimum, ponieważ odbiorca znacznie szybciej zapamiętuje formy 
krótkie. Sprawienie, by odbiorca zapamiętał tekst reklamy, jest podstawowym 
zadaniem nadawców. Ograniczając funkcje reklamy do jednej, można stwierdzić, 
że jest nią właśnie zapamiętywanie głównych przesłanek przekazu32. 
Hasło „Ojczysty – dodaj do ulubionych” jest nie tylko krótkie, ale również tre-
ściwe. Niesprawiająca trudności interpretacja komunikatu jest możliwa dzięki 
zastosowanemu typowi hasła (jest ono utrzymane w formie zdania pojedyn-
czego, pełni przede wszystkim funkcję informacyjną)33 oraz słownictwu. Dzięki 
wykorzystaniu łatwo zrozumiałych słów oraz prostego stylu odbiorca szybciej 
podejmuje decyzję o realizacji celu danej reklamy34. 
29  J. Bralczyk, op. cit. s. 124. 
30  M. Bogunia-Borowska, op. cit., s. 136. 
31  Ziomal, ziomeczek, ziomalinio, [online] http://www.kampaniespoleczne.pl/kam-
panie,3793,ziomal_ziomeczek_ziomalinio [dostęp: 4.07.2016]. 
32  J. Bralczyk, op. cit., s. 41–45. 
33  Można wskazać różne typy haseł, na przykład hasło w formie równoważników 
zdań, hasło w formie zdania pojedynczego, hasło w formie zdania złożonego, hasło bę-
dące połączeniem przynajmniej dwu równoważników lub zdań. Zob. R. Nowacki, op. cit., 
s. 60–61. 
34  J. Caples, F. E. Hahn, Skuteczna reklama, tłum. J. Pers, Warszawa 2000, s. 151–155.
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Hasło „Ojczysty – dodaj do ulubionych” jest lapidarne, ale jednocześnie ory-
ginalne, nieszablonowe, niezwykłe i zaskakuje odbiorcę35. Swoją oryginalność 
zawdzięcza połączeniu tradycji i nowoczesności. Do tradycji – w przypadku tej 
reklamy do tradycji narodowej – nawiązuje przymiotnik „ojczysty”, natomiast wy-
rażenie „dodaj do ulubionych” jednoznacznie wskazuje na wynalazek współcze-
sności, jakim jest Facebook. Użytkownicy tego komunikatora społecznościowego 
mogą wyrażać swoje opinie poprzez zaznaczanie, że coś im się podoba i że to lu-
bią. Dzięki temu językowemu zabiegowi nadawcy reklamy pokazali odbiorcom, że 
tradycja i nowoczesność nie współzawodniczą ze sobą, lecz mogą współdziałać.
Hasło opisywanej reklamy jest również sugestywne. Wpływa na odbiorcę, na 
jego myśli, wyobraźnię, przekonania i działania. Na tę cechę analizowanego hasła 
wskazuje tryb rozkazujący, który jest podstawowym wykładnikiem sugestyw-
ności tekstu reklamowego36. Dzięki niemu komunikat staje się kategoryczny, co 
oznacza, że nie bierze pod uwagę ewentualnego sprzeciwu ani dyskusji37. 
W haśle zauważa się także perswazyjność zaimka osobowego „ty”. Co prawda 
nie jest on wyrażony wprost, ponieważ został ukryty w formie czasownika „do-
dać”, ale odbiorca zauważa, że taki zaimek występuje. Zaimki osobowe (zarówno 
wyrażone na powierzchni tekstu, jak i ukryte w formach czasownikowych) są za-
sadniczym wyznacznikiem wspólnoty świata i języka. Dzięki nim przekaz osiąga 
bardziej bezpośredni charakter38.
Warto również zwrócić uwagę na temat reklamy „Ojczysty – dodaj do ulu-
bionych”. Jest nim język polski, a więc ojczysty język polskiego społeczeństwa. 
Oznacza to, że przekaz jest reklamą narodową, poprzez którą nadawcy odwołują 
się do narodowych uczuć. W reklamach narodowych szczególnie podkreśla się 
wspólnotę świata i języka (nadawcy tych komunikatów bezpośrednio nawiązują 
do tego, co jest „swoje”)39. Dzięki temu zabiegowi przekaz staje się bardziej per-
swazyjny, a nadawca ma większe szanse na realizację zamierzonego celu. 
Ciekawy jest także plakat reklamy, dzięki któremu hasło staje się obiektem 
gry językowej z odbiorcą: 
35  J. Bralczyk, op. cit., s. 45–46. 
36  Ibidem, s. 40–41.
37  Nadawcy przekazów reklamowych muszą się liczyć z negatywnym odbiorem ko-
munikatu, w którym zastosowali tryb rozkazujący. Odbiorca może pomyśleć, że jego wol-
na wola została naruszona i że nie ma możliwości wyboru. Zob. ibidem. 
38  A. Benedikt, op. cit., s. 132–133.
39  Wspólnota świata i języka jest jednym z podstawowych czynników wartościowa-
nia i perswazji przekazu. Poczucie wspólnego języka oraz wspólnych wartości między 
nadawcą i odbiorcą przekazu ułatwia komunikację. Odbiorca komunikatu – co oczywiste 
– szybciej akceptuje to, o czym ma pojęcie. Wówczas podchodzi do reklamy pozytywnie, 
ponieważ jej istota wpisuje się w wyobrażenia i wartości przez niego wyznawane. Posta-
wy, zachowania, wartości, których adresat komunikatu nie zna bądź nie uznaje, są przez 
niego odrzucane. W ten sposób powstaje swoisty podział na to, co „swoje”, i to, co „obce”. 
Zob. ibidem, s. 132–135. 
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Dzięki zastosowaniu barwy czerwonej i niebieskiej można przymiotnik „oj-
czysty” zdekomponować. Wówczas reklama zyskuje nowe hasło, które brzmi: 
„Oj czysty. Dodaj do ulubionych” albo „Oj czysty ojczysty. Dodaj do ulubionych”. 
Zabieg ten pokazuje, że słowo staje się obrazem i zatrzymuje naszą uwagę na 
kształcie i barwie. Tekst nie jest już transparentnym nośnikiem sensu. Dzięki 
takiemu zabiegowi odbiorca wciągnięty jest w grę językową, a przekaz staje się 
bardziej atrakcyjny, oryginalny i zostaje szybciej zapamiętany40. 
Kolejnym ciekawym komunikatem społecznym jest ogólnopolska reklama 
„Oswoić ciemność”. Reklama ta pojawiła się w 2011 roku, a jej nadawcą jest Sto-
warzyszenie Rodziców i Przyjaciół Dzieci Niewidomych i Słabowidzących „Tę-
cza”. Głównym zadaniem komunikatu jest informowanie o celach statutowych 
stowarzyszenia oraz prośba o przekazanie 1% podatku na rzecz instytucji pożyt-
ku publicznego. Należy dodać, że reklama „Oswoić ciemność” zdobyła uznanie 
zarówno jury konkursu, w którym nagradzane są najlepsze reklamy społeczne, 
jak i odbiorców (reklama ta zdobyła największą liczbę głosów internautów)41.
John Caples i Fred Hanh wyjaśniają, że nadawcy komunikatów reklamowych 
mogą tworzyć przekazy jednoznaczne, a więc takie, które nie otwierają wielu 
dróg interpretacyjnych, a także mają możliwość zastosowania tekstu rozbudza-
jącego ciekawość odbiorców. Hasła wzbudzające ciekawość wymagają szerszej 
interpretacji, niekiedy znajomości symboliki i literatury42. Do takich należy hasło 
40  Na marginesie można dodać, że reklama „Ojczysty – dodaj do ulubionych” została 
nagrodzona w konkursie „Kampania Społeczna Roku 2012”. Zob. Nowy spot kampanii 
Ojczysty – dodaj do ulubionych, [online] http://www.rmf24.pl/kultura/news-nowy-spot-
kampanii-ojczysty-dodaj-do-ulubionych,nId,1598034 [dostęp: 4.07.2016].
41  Tęcza. Oswoić ciemność, [online] https://www.k2.pl/#!/pl/realizacje/element/te-
-cza-oswoic-ciemnosc/ [dostęp: 4.07.2016].
42  J. Caples, F. E. Hahn, op. cit., s. 156-157. 
Ryc. 1. Plakat reklamy „Ojczysty – dodaj do ulubionych” 
Źródło: Ojczysty – dodaj do ulubionych, [online] http://www.polskieradio.pl/9/305/
Artykul/544726, Ojczysty-%E2%80%93-dodaj-do-ulubionych [dostęp: 9.01.2016].
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„Oswoić ciemność”, które pozwala odkrywać nowe sensy, nawiązujące do tradycji 
literackiej. Jest ono bogate w konotacje i odwołania kulturowe. Przede wszystkim 
jest literacką aluzją43, nawiązuje bowiem do utworu Mały książę Antoine’a de Saint-
-Exupéry’ego. Odbiorcy, którzy znają Małego księcia, nie potrzebują rozbudowane-
go hasła, by zrozumieć istotę opisywanej reklamy społecznej. Wystarczy połączyć 
przesłanie dzieła francuskiego autora z plakatem oraz hasłem „Oswoić ciemność”. 
Rzeczownik „ciemność” kojarzy się z mrokiem, brakiem widoczności, czarną plamą, 
przez którą niczego nie można zobaczyć. Czasownik „oswoić” wiąże się natomiast 
z przyzwyczajaniem do czegoś, dostosowywaniem się do nowej sytuacji itp. Analiza 
słów i plakat, na którym ukazany jest człowiek z zamkniętymi oczami, wskazują, że 
tematem reklamy są osoby niewidome, potrzebujące przyjaciół i opiekunów.
Hasło „Oswoić ciemność” jest dowodem na to, że nawet dwa słowa mogą 
oddać sens reklamy, a dzięki zastosowaniu aluzji literackiej jest ono oryginalne. 
Odwoływanie się do symboli, aluzji, niejednoznacznych wyrażeń wzmacnia bo-
wiem wyjątkowość komunikatu reklamowego44. 
43  Nadawcy komunikatów reklamowych często czerpią inspiracje z dzieł literackich. 
Aluzje dokonywane są poprzez przywoływanie motywów i symboli czy nawiązywanie do 
ważnych wątków literackich. By perswazja przekazu była możliwa, należy wybrać taką 
aluzję i takie dzieło literackie, które odbiorca łatwo zidentyfikuje. Zob. P. H. Lewiński, Re-
toryka reklamy, Wrocław 1999, s. 128–134. 
44  B. Kwarciak, Co trzeba wiedzieć o reklamie, Kraków 1997, s. 100–102.
Ryc. 2. Plakat reklamy społecznej „Oswoić ciemność” 
Źródło: Kampanie zgłoszone do konkursu Kampania Społeczna Roku 2011,  
[online] http://konkurs.kampaniespoleczne.pl/kk_kampanie.php? 
edycja=2011&kk_id=344&action=szczegoly [dostęp: 4.07.2016].
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Aby przyciągnąć uwagę odbiorców, nadawcy reklam komercyjnych często 
stosują teaser. Reklama tego typu składa się z co najmniej dwóch części, a część 
pierwsza jest zapowiedzią tego, co pojawi się w części drugiej. W pierwszej se-
kwencji nie umieszcza się konkretnej treści reklamy i nie można rozpoznać jej 
nadawcy. Sprawia to, że komunikat staje się rodzajem zagadki, która ma zainte-
resować odbiorcę i skłonić go, by szukał kolejnych informacji albo czekał z nie-
cierpliwością na wyjaśnienie przekazu. Tajemnica zostaje wyjaśniona w drugiej 
części reklamy, która pojawia się po kilku bądź kilkunastu dniach. Aby odbiorca 
nie miał wątpliwości, że nowa reklama jest kontynuacją poprzedniej, a nie odręb-
nym przekazem, oba komunikaty posiadają wspólne cechy, na przykład symbol 
lub kolorystykę45. 
Nadawcy reklam społecznych również zaczynają sięgać po tę technikę per-
swazyjną. Przykładem jest utworzona przez Fundację PZU, zainaugurowana 
w 2014 roku ogólnopolska reklama dotycząca bezpieczeństwa ruchu drogowego 
„Kochasz? Powiedz STOP wariatom drogowym”46.
45  K. Janiszewska, J. Kall, Strategia reklamowa, Warszawa 2012, s. 43. 
46  Stop z miłości, [online] http://www.kampaniespoleczne.pl/kampanie,3269,sto-
p_z_milosci [dostęp: 4.07.2016].
Ryc. 3. Plakat pierwszej części reklamy społecznej  
„Kochasz? Powiedz STOP wariatom drogowym 
Źródło: http://stopwariatom.pl/ [dostęp: 4.07.2016].
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Część pierwsza reklamy składa się z dwóch elementów: serca w kolorze nie-
bieskim, w które wpisano czasownik „kochać” w drugiej osobie liczby pojedyn-
czej, stawiając po nim znak zapytania. Odbiorca, widząc ten plakat, nie potrafił 
zinterpretować przekazu, nie znał jego celu, ale sugestywność komunikatu spra-
wiła, że nie tylko został on zapamiętany, ale też skłaniał do refleksji. Czasownik 
„kochać” odnosi się bowiem do jednej z najważniejszych wartości, do miłości. 
Czasownik ten pobudzał do działania emocje pozytywne, a forma pytania i brak 
jakichkolwiek innych informacji powodowały u odbiorców zdziwienie i zaintere-
sowanie. Celem pierwszej części reklamy było skłonienie odbiorców do refleksji. 
Dodatkowo, twórcy komunikatu reklamowego zastosowali niebieską barwę, któ-
ra ma działanie uspokajające i jednocześnie sprzyja skupieniu47. 
W drugiej części reklamy dodano logo nadawcy (PZU). Pojawił się też dalszy 
tekst, wyjaśniający cel przekazu. W niebieskim sercu znalazły się następujące sło-
wa: „Kochasz? Powiedz STOP wariatom drogowym”. Jak widać, w reklamie spo-
łecznej PZU dwa elementy ułatwiają zapamiętanie treści. Pierwszym jest słowo 
„stop”, które umieszcza się na znakach drogowych, co ułatwia skojarzenie hasła 
z bezpieczeństwem podczas jazdy samochodem, motorem itp. Drugim elementem 
umożliwiającym szybkie zapamiętanie hasła jest wyrażenie „wariat drogowy”. 
W języku potocznym o osobie łamiącej przepisy drogowe mówi się „wariat drogo-
wy” lub „pirat drogowy”. Wyrażenia te są powszechnie znane, dzięki czemu hasło 
jest łatwe do zapamiętania. Poza tym jego perswazję wzmacnia tryb rozkazujący. 
Należy dodać, że elementami umożliwiającymi połączenie obu części reklamy są 
niebieskie serce, biała czcionka oraz czasownik „kochać”. 
47  B. Kwarciak, op. cit., s. 79.
Ryc. 4. Plakat drugiej części reklamy społecznej  
„Kochasz? Powiedz STOP wariatom drogowym 
Źródło: http://stopwariatom.pl/ [dostęp: 4.07.2016].
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Wszystkie wymienione wyżej reklamy nie złamały zasad etyki. Żadna nie 
wzbudziła skrajnych emocji. Można jednak wskazać wiele przykładów reklam 
społecznych, które zostały określone jako kontrowersyjne, gdyż łamały ustalone 
konwencje. Tego typu przekazy społeczne cechuje dwuznaczność, rozpoznawal-
ność oraz przekraczanie norm i tabu48.
Dominującą rolę odgrywa w nich prowokacja, która jest dość niebezpiecz-
ną metodą przyciągania uwagi. Istotą tej techniki perswazyjnej jest wywołanie 
u odbiorcy szoku podczas pierwszego kontaktu. Szok ten powinien wzbudzić za-
interesowanie (odbiorca może chcieć się dowiedzieć, dlaczego nadawcy reklamy 
wybrali taką, a nie inną formę przekazania treści). Jednak nie zawsze wywołuje 
on u adresatów reklamy społecznej ciekawość. Często zdarza się, że komuni-
kat zostaje odebrany niezgodnie z intencją nadawcy albo że mimo poprawnej 
interpretacji przekaz jest oceniany negatywnie i zostaje odrzucony. Mimo tych 
zagrożeń twórcy reklam nierzadko decydują się na zastosowanie techniki pro-
wokacji, ponieważ tego typu przekazy szybko przyciągają uwagę odbiorców, a na 
ich temat prowadzone są dyskusje49. 
Reklamą społeczną, która wzbudziła skrajne emocje i doprowadziła do wielu 
dyskusji, jest ogólnopolska kampania zainaugurowana w 2012 roku pod hasłem 
„Zbieramy na cycki, nowe fryzury i dragi”. Nadawcą przekazu była Fundacja 
Rak’n’Roll, celem natomiast było zachęcanie odbiorców, by przekazali 1% podat-
ku na rzecz fundacji, której zadaniem jest wspieranie walki z nowotworami50. Jak 
widać, powyższy komunikat społeczny porusza poważny temat, natomiast hasło 
powagi tej nie podtrzymuje. Stało się ono główną przyczyną dyskusji, której te-
matem była nie tylko reklama, ale także działalność fundacji. Było to związane 
z publicity, jedną z form promocji, której istotą jest rozgłos, jaki zyskuje nadawca 
przekazu reklamowego. Warto zaznaczyć, że rozgłos ten nie zawsze jest pozy-
tywny51. W przypadku Fundacji Rak’n’Roll mieliśmy do czynienia zarówno z jego 
wymiarem pozytywnym, jak i negatywnym52.
48  A. Murdoch, Kreatywność w reklamie, Warszawa 2003, s. 222.
49  K. Janiszewska, J. Kall, op. cit., s. 42–43. 
50  Dziewczyny zbierają na cycki, [online] http://www.kampaniespoleczne.pl/kampa-
nie,2240,dziewczyny_zbieraja_na_cycki [dostęp: 4.07.2016].
51  J. Kall, Reklama, Warszawa 1994, s. 17–18. 
52  Potwierdzeniem pozytywnego i negatywnego odbioru reklamy „Zbieramy na cycki, 
nowe fryzury i dragi” mogą być przykładowe komentarze internatów. Komentarze pozy-
tywne: edie: „Super podejście do tematu. Gdyby nie fakt, że już przekazałem 1%, przeka-
załbym tej organizacji natychmiast”; Jacek Boćkowski: „Odważnie i nietypowo. 3mam za 
Was kciuki”. Oba komentarze dostępne w internecie na stronie: http://www.marketing-
-news.pl/message.php?art=33788 [dostęp: 4.07.2016]. Komentarze negatywne: Halinka: 
„Rak czy mastektomia, choroba w ogóle, to zbyt poważny temat, by konkurować o świetny 
przekaz… Łatwe i fajne dla osób, których to nie dotyczy i które łatwo i szybko to zignorują. 
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Nadawcy reklamy, decydując się na hasło „Zbieramy na cycki, nowe fryzury 
i dragi”, zapewne byli świadomi jego kontrowersyjności. Zastosowali słownictwo 
nacechowane, socjolektalne, naruszające tabu i mówiące wprost o drażliwym 
aspekcie następstw choroby. Użyto słowa „cycki”, które jest nie tylko potoczne, 
ale również może być uznane za obraźliwe. Kolejnym językowym elementem ha-
sła jest wyrażenie „nowe fryzury”, nawiązujące do skutków terapii w chorobach 
nowotworowych, czyli do konieczności zakładania peruki. Ostatnim składnikiem 
hasła jest rzeczownik „dragi”, w języku potocznym oznaczający narkotyki. 
Zamierzeniem nadawców reklamy było utworzenie żartobliwego hasła, po-
nieważ – jak tłumaczyli – życie osób cierpiących na nowotwór jest przepełnione 
smutkiem53. Każde słowo tego hasła ma znaczenie symboliczne: rzeczownik 
„cycki” oznacza zbieranie pieniędzy na rekonstrukcję piersi, „nowe fryzury” to 
peruki, a „dragi” są symbolem leczenia. 
Mimo różnych opinii na temat reklamy „Zbieramy na cycki, nowe fryzury 
i dragi” należy zauważyć, że rezygnacja z poważnego tonu przekazu społecznego 
wskazuje na pomysłowość jej nadawców. Kampania ta wyraźnie odróżnia się od 
innych reklam mających na celu wspieranie śmiertelnie chorych osób, co wpływa 
na oryginalność przekazu.
Należy podkreślić, że reklama „Zbieramy na cycki, nowe fryzury i dragi” wzbu-
dziła ogromne zainteresowanie. Co więcej, jej twórcom udało się zebrać znaczne 
środki finansowe, a więc cel przekazu został zrealizowany, zapewne w znacznym 
stopniu dzięki technice prowokacji. 
Podejście do chorób musi być poważne, by budzić wrażliwość”. Narkomania: „Akcja szo-
kuje swoją głupotą. Śmiać mi się chce, bo wyszło, że one muszą być ćpunkami. Nikt nie 
pomoże alkoholikom, a tym bardziej ćpunkom – akcja przyniosła rozgłos, ale na efekty nie 
liczcie... więcej wydali na reklamy, niż zyskali. Jedna wielka bzdurna akcja. Ręce opadają”. 
Komentarze negatywne dostępne w internecie na stronie: http://www.wirtualnemedia.
pl/komentarze/kampania-zbieramy-na-cycki-nowe-fryzury-i-dragi-podbija-internet/
page:1 [dostęp: 4.07.2016].
53  Wypowiedź jednego z nadawców reklamy, potwierdzająca żartobliwe podejście do 
chorób nowotworowych: „Przygotowując kampanię, zdecydowaliśmy się na przewrotny 
komunikat, dzięki czemu udało się zrealizować założenia fundacji, która w mówieniu 
o chorobie nowotworowej przeciwstawia się standardowej – stereotypowej i smutnej – 
komunikacji. Zależało nam na tym, aby kreacja nie wywoływała częstego przy takich prze-
kazach przygnębienia, ale zarażała pozytywną energią, stanowiącą fundament działalno-
ści Rak’n’Roll. Mówiąc językiem nieformalnym i potocznym, skupiliśmy się w przekazie na 
aspektach bardzo ważnych z punktu widzenia podopiecznych fundacji” (J. Maciejewski, 
creative director Euro RSCG 4D, komentarz dostępny w internecie na stronie: http://
www.wirtualnemedia.pl/artykul/kampania-zbieramy-na-cycki-nowe-fryzury-i-dragi-
podbija-internet [dostęp: 10.02.2016]). 




Powołując się na stronę internetową kampaniespoleczne.pl54, można zauważyć, 
że każdego roku pojawia się wiele nowych reklam społecznych. Według staty-
styk administratorów przywołanej witryny od 1997 roku55 w Polsce utworzono 
1179 przekazów poruszających różne problemy społeczne. W latach 2012–2016 
zainaugurowano 477 reklam społecznych, od stycznia do grudnia 2015 roku do 
odbiorców skierowano 94 nowe komunikaty społeczne, a od stycznia do końca 
czerwca 2016 roku utworzono 37 kolejnych reklam56. Przekazy przyjmują po-
stać plakatu, billboardu, ulotki, filmu reklamowego, komunikatu radiowego itd. 
i są rozpowszechniane za pośrednictwem różnych mediów. Przywołane dane 
liczbowe pokazują, że niemal w każdym miesiącu tworzone są nowe reklamy 
społeczne, co utrudnia odbiorcom zapoznanie się ze wszystkimi skierowanymi 
54  Strona internetowa kampaniespoleczne.pl rejestruje wszystkie reklamy społeczne 
inaugurowane zarówno w Polsce, jak i na świecie. 
55  Administratorzy strony internetowej kampaniespoleczne.pl prowadzą zapis reklam 
społecznych, które zostały zainaugurowane od 1997 roku. Brak jakichkolwiek informacji 
o liczbie przekazów społecznych, które pojawiały się wcześniej. 
56  Dane liczbowe zostały opracowane na podstawie informacji zawartych na stronie 
internetowej kampaniespoleczne.pl [dostęp: 4.07.2016].
Ryc. 5. Plakaty reklamy „Zbieramy na cycki, nowe fryzury i dragi 
Źródło: Dziewczyny zbierają na cycki, [online] http://www.kampaniespoleczne.pl/ 
kampanie,2240,dziewczyny_zbieraja_na_cycki [dostęp: 04.07.2016].
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do nich komunikatami. Sprawia to, że nadawcy reklam społecznych, podobnie 
jak twórcy reklam komercyjnych, muszą stosować różne techniki perswazyjne, 
by przyciągnąć uwagę odbiorców. Opierając się na przeprowadzonej w artyku-
le analizie wybranych reklam społecznych, można stwierdzić, że przywołane 
techniki, takie jak: sugestywność, budowanie wspólnoty świata i języka, teaser, 
prowokacja, aluzje literackie, symbol itd., są podstawowymi środkami zwiększa-
jącymi szansę na realizację celu reklamy społecznej. Należy jednak podkreślić, 
że są to tylko niektóre środki perswazyjne stosowane przez twórców przekazów 
społecznych. Uwaga ta może być zachętą do rozwijania tematu i analizy innych 
technik perswazyjnych stosowanych przez nadawców. 
Persuasion in Social Advertisements
Abstract
This article describes the persuasion of social advertisements. Due to the fact that 
the slogan performs a large role in the perception of social advertisements, the analysis 
was limited to the language of slogans in selected examples of campaigns. The main 
objective of this article is to show that the persuasion and linguistic originality are 
the basic element of social advertisements.
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